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Palabras previas 
Este volumen reúne algunos trabajos en torno a la problemática 


sobre 
música, cultura e identidad El lector encontrara, en los diversos 
textos, muchos puntos de convergencia y muchos temas: 


una vez que tomamos conciencia de ella. Insistir en los objetivos de 
la labor educativa, por ejemplo, parece ser un lugar común, pero a 
poco que se analice la realidad. se comprueba con tristeza que toda- 
vía no lo es. 

Ocurre que en materia de artes también se educa para un objeti- 
vo. Para el desesperado íntento de la Europa occidental burguesa 
por anclar el proceso cultural en el pasado histórico (el suyo), o para 
un proyecto de sociedad futura, o para el presente, que como decía 
Perogrullo ya es pasado en el instante en que lo nombramos. 


regresista, para la colonia significa esto mismo en forma acentuada, 
y constituye además una opción entreguista. 
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Bach no es el pasado de Bolivia. El regreso a Bach significa en 


Europa el regreso al 1700 propio, pero en Bolivia significa el regreso 
a un 1700 ajeno, que no existió en Bolivia porque en 1700 no se 
habían 


tución cultural. Al a Bach, se corrigen en Bolivia, con 
retroactividad de dos siglos y medio, las deficiencias de una coloniza- 
ción insuficientemente. Cuando un maestro 


un poquito más respecto a sí mismos y a su pueblo. 
Cuando un gobernante está permitiendo que sus medios de co- 


perdiendo políticas, 
ilusión de la independencia formal (y crea, por ejemplo, que su régi- 
men socioeconómico es suficiente para preservarla). 

Los centros mundiales de poder deciden qué se divulga. ¿Cuánto 
espacio de periodismo serio y formativo ofrecen los medios de comu- 
nicación de masas a las actividades surgidas de los músicos del pro- 
pio país? ¿Cuánto espacio dedican la televisión, la radio y la prensa a, 
por ejemplo, un estreno de un joven compositor de treinta años, que 
significa que el país está vivo y que sus hijos siguen creando? 

La música de “otras” culturas, las no europeas, no existe. Salvo 


que quieren 
Esto incluye a todas las culturas “otras”: la hindú o la juponesa o la 


Que re pertananca a la cultura dominante. O la de ls pueblos del 
. O las muchas músicas criollas de América. O - claro, a quién 
so lo ocurre que pueda ser distinto - la de los indígenas que todavía 
NS ro meto ind 
La problemática que nos plantea la ignorancia generalizada acer 
vn dela diversidnd y viqueos de lan culturas Indíganes de América es 
particularmente grave. El saber enseñado por el sistema educativo 
en todo el continente americano es el saber europeo occidental, y lo 
poco que pueda filtrarse de lo indígena está, en ese contexto, visto 
con anteojos eurocéntricos. Si aspiramos a una América indígena 
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que despierte y si queremos que la América europeizada de hoy no le 
dé su espalda (o, peor, no sea su enemiga al servicio del imperialis- 
m0), tenemos que educar en función de ese deseable despertar. 

El imperio quiere que nosotros creamos que la música, al igual 
que las demás artes, es inútil. Y los responsables de nuestra cultura 
y nuestra educación le creen el cuentito al imperio, que mientras 
tanto nos bombardea con música. Quizás la música nos sirva enton- 
ces, de puro inútil que es, para llevar sanamente las 


dl 
A 
MIE: 


l 
La creatividad como posibilidad 
y como necesidad absoluta 


El trabajo del educador es parte pequeña del accionar de la socie- 
de 


das. Especialmente si ese educador no ha tomado, previamente, con- 
ciencia de cuáles son las reglas de juego y cuáles son los puntos 
neurálgicos que habría que atacar si se quisiese realmente propen- 
der a una sociedad diferento y. de ser posible, mejor. 

El planteo de Herbert Read acerca de la posibilidad de una socie- 
dad en la que todos los individuos sean artistas sigue constituyendo 
una de las más bellas utopías planteadas hacia mediados del siglo 
XX. Pero, ¿es sólo una bella utopía? 

En cierto sentido parecería que sí, por cuanto la aplicación de sus 

. En 


tudes artísticas. En otros, ha llevado a la concreción de experiencias 
piloto inevitablemente elitistas pero casi siempre de resultados in- 
medistos hermosos y hasta emocionantes. 

Desde otro punto de vista, descubrimos de pronto que no se trata 


sin productores activos y consumidores pasivos de arte, opuesta a la 
realidad de la Europa occidental imperial, ha existido Y exite en 
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numerosas otras culturas del mundo. ¿Es posible una sociedad sin 
esta dualidad productor/consumidor? Sí. de hecho, un mínimo reco- 


rrido por la antropología o por la geografía nos lo muestra y de- 


muestra. 

Uno de los de las cuncreciones diversas del fascinante 
planteo de Read (1893-1968) está radicado en que se 
Úmita a instalarse de los límites de las coordenadas cultura. 


nero de ellas. Y no sólo de esas coordenadas en general, sino, de un 

modo u otro, y a pesar de sus referencias a la antropología, de la 
categoría de cultura culta o artística que es propia de la 

cultura europea occidental de los últimos cinco o seis siglos. 


En muy explícito Reed cuando cita a Proud “Lo función de la 
educación [...J consiste en inhibir, prohibir y suprimir. (...] Es menes- 


ciente - sólo como una forma de condicionar al ciudadano para la 
continuidad del propio sistema, tal y como es. Es decir que, en térmi- 


qué 
docentes en este terreno. A nivel educativo, entonces, el hoy pasa 
inmediatamente a ser ayer, de modo que ni siquiera apuntando al 


significa, en educación, forzar un esclerosamiento en el ayer. 


1 Herbert Read: Arte y sociedad. Kraf, Buenos Aires, 1951. Original: Art and 
society. Faber and Faber, London, 1946. 
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El arte como instrumento de educación más que como simple 
objetivo final implica una gran solvencia y una gran capacitación, y 
sobre todo una previa liberación del propio educador como hombre 
creador, ¿Cuántos de los educadores artísticos son artistas creado- 
ros? ¿Cómo fabricarlos en serie, en caso de que el sistema admita 


mayoría de los innumerables docentes que trabajan en este terreno 
en la enseñanza institucionalizada, sino siquiera comunicarles con- 
fianza en sus propias potencialidades artísticas. 

Ahora bien: ¿qué es lo artístico? Lauro Ayestarán nos diría, con 
sorna: “aquello que todos saben lo que es”. En general esto resulta 
cierto. Pero a la hora de definir contenidos precisos en cada área, el 
tema se hace muy difuso y arduo. ¿Es artístico lo que enseñan o 
comunican las materias artísticas de los planes educacionales de 
masas? ¿Por qué, en la mayor parte de los casos, no lo es? * A menu- 
do, un trabajo centrado en lo artístico culto resulta mentiroso e in- 
útil, y al ser llevado a lo artístico popular cotidiano resulta banalizado, 
en principio por esa no preparación previa del docente como artista 
él mismo. Y no hablemos aquí de los casos en los que esta opción 
responde a una intención simplemente demagógica. 

La sociedad de consumo impuesta a sangre y fuego por la actual 
etapa del sistema capitalista pervierte hasta el concepto mismo de lo 
artístico, convirtiéndolo en entretenimiento. El arte tiene un com- 


esta situación de la que el propio educador es víctima. 
El futuro de la humanidad se ve ante una encrucijada, también 
en el terreno de la creación. El sistema capitalista, en uno de sus 


2. "Me pregunto i impartimos una educación estético”, dice Pidel Castro en su 
¡discurso de cierro del Cuarto Congreso de la Unión de Escritores y Artistas de 
Cuba, el 28 de enero de 1988. “/Y quién nos lo impide, quién nos lo prohibe? 
Acaso el impersoliumo? ¿Nosctros mismos” 
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"momentos más dañinos, ha logrado frenar el natural empuje de las 
nuevas en todo lugar donde ha impuesto su dominio. 
Es muy dificil encontrar compositores de menos de 40 años en Amó- 
rica Latina. De música culta, pero también de música popular. Es 
también muy dificil encontrarlos en Norteamérica y en Europa. La 
museistización forzada del consumo de la música culta iniciada hace 
un siglo y medio ha echado a andar hace dos o tres décadas en el 
campo de la música popular. Los jóvenes con fuerza innovadora son 
desestimulados, confundidos en la opigonalización, marginados, o l1sn 
y llanamente eliminados 

El sistema educativo es un excelente agente en esta noble finali- 
dad. El ciclo universitario no es más que un cuarto jardín de infan- 
tes, como señalaba hace años el Dr. Adolfo Gelsi Bidart, sin lograr - 
ni siquiera después de muerto - que los organismos universitarios. 
uruguayos atendiesen su alerta. El alumno que egresa de los 12 años 


la obsecuencia y no la libertad de volar con alas propias. El propio 
joven, en situación de elegir, prefiere al docente mediocre que no lo 
problematice. 


Y ocurre que el arte angustia. Si no es necesariamente cierto, es 
verosímil concebir lo artístico como viniendo del id o ello, no total- 
mente domesticado en el ego o yo. Su posibilidad de asomar aquí y 

alla es la posibilidad de salvación del hombre en los límites del exce- 


la educación ha fracasado” ”. Y aquí se abre otro tema: la angustia, 
¿es algo negativo para el ser humano? Un hombre angustiado, ¿es 
un anormal al que hay que curar? Curiosamente, un somero estudio 


3.M. Read: La educación porel arte. Paidós, Buenos Aires, 1955. Orig: Education 
Abrough art. Faber and Faber. London. 1943 
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de la condición de artista devela que la angustia es compañera inse- 


la enitad del individuo, al menos dentro de las coordenadas 
socioculturales del sistema occidental? 

Los factores de identidad también son obstáculo para el sistema. 
El combate de éste contra ellos se da en varias formas aparentemen- 
to opuestas: 
+A través de la Nijación esclerosada de esquemas fenecidos, 
preferido de los fascismos que el siglo XX regaló al mundo. 

- A través del uso de algunos elementos de identidad para dividir y 


utilizado de diferen- 
cias abísmales que justificaran el odio y la intolerancia a favor del 
pez gordo -. 
-A través de su reciclaje industrial en un renovado cóctel “globalizado” 
donde toda individualidad pierde significación y donde, por ende, el 
sistema imperial gana partido renovando sus modelos culturales sin 
alterar la esencia de sus propuestas *. 

En esto sentido, ol papel de las transnacionales se hace cada vez 
más pesado y significativo. Cada rincón del planeta es invadido por 
las cinco “hermanas” de la industria cultural *, que pagará lo que 
tenga perfil regional sólo si vende bien y sólo para su explotación 


4.No ex necesario mirar desde el Tercer Mundo para ver y denunciar esto. Un 
funcionario ético del imperio britan:co como Peter Fletcher puede hacerlo 
desde el centro del mundo Vease el anexo [V 
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en la región. Si logró trascenderla por mérito propio, pues ese to- 
rritorio más amplio será aprovechado para un mayor lucro de la 
propia transnacional. Si el artista pretende trascender las fronte- 
ras de mu región, deberá pagar ol peaje dese epigunal ode comer, 

en epigonal, adecuando su lenguaje a los estériles cánones 
bale de las transnacionales. Y aun así, os casi seguro que la 
transnacional no le ampliará el mercado más allá de las fronteras 


de origen. 
La defensa de los factores de identidad, por lo tanto, es hoy un 


Pues ollo dúberá empagaros del hay de len hachion crontivas rúlo» 
vantes que lo rodean. Haciendo lo posible por superar la natural 
|. Porque 


', llámese. 
ros García o Revueltas, pueda constituirse en un punto de reforen- 
cia para su pensamiento. 
La ingenuidad puede, en la colonia, del otro lado del muro que 
rodea la metrópoli, llevar a posturas que favorezcan la actitud fascis- 


generados por los artistas de mayor empuje y de mayor conciencia 


6.5, Read: La redención del robot. Proyección, Buenos Aires, 1967. Original: The 
redemption of the robot. Trident Press Book, New York, 1966. 
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rompió al joto do poder silo Hor pudor el eta a 


estéticamente permitira 

ese cerco implacable del sistema. También aquí la ingenuidad será 
peligrosa. La frecuentación hará posible, al menos, detectar envases 
engañosos. aunque sea Lardiamente. 


Porque nuevo no significa bueno. Y más nuevo no significa me- 


teóricos 
que es en última instancia piramidal, y por ende - y paradójicamente 
- pasible de ser convertida en base teórica de un pensamiento fascis- 


dolo el ropaje verdadero que nos ubique en su relación profunda con 
una sociedad viva, sea ésta pasada o presente o futura. 

La solución al cerco del sistema a que hacía referencia no vendrá 
por vía del mercado, por cuanto la sociedad de mercado es enemiga 
de los hombres libres. Una sociedad cuya columna vertebral en to- 
dos los ámbitos sea el mercado es una sociedad de esclavos en poten- 
cía. La función del mercado no es la de optar por seguir vivos sino la 
de concedernos la libertad de elegir nuestro féretro. Claro que pa- 
gándolo antes. Poro también aquí es posible dar la lucha. El mercado 
es un hecho, está instaurado, y las experiencias piloto de comunida- 
des al margen de él no pasan por el momento de ser experiencias 
piloto. Es más: el mercado tiene una vigencia tal, que nuestra infor- 
"mación cultural depende en buena medida de nuestro aprendizaje en 
materia de técnicas de navegación dentro de él. La existencia de un 
disco en una disqueria es fundamental para mi acceso a él Las técni- 
cas de alternativa logran tener vida corta, y masividad más que esca- 
xa. Ergo, si quiero que una música exista en la sociedad y pueda ser 
escuchada repetidamente, a gusto de cada uno, debo tratar de que 
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esté en un fonograma que se pueda solicitar o - lo más importante - 
descubrir por azar en un comercio que venda música envasada. 

Pero sí la solución real y profunda no puede darla el mercado, 
¿qué podemos hacer, además de aprender a utilizar esos resquicios 
del sistema industrial y comercial? 

Nuestra tarea central como educadores debería ser el potenciar. 
cada hombre como individuo. Una sociedad de hombres libres es una 
sociedad de individuos. El hombre masa no es un individuo. Es un 
agujero negro de la condición humana. 

La educación por el arte debería ser una herramienta para salvar 
al hombre de esa condición de hombre masa. Para ayudarlo a recu- 
perar su condición de hombre líbre, precisamente. 


auto-educar-nos para 

Jcilres Bicoa. El méntiro sllttivo sé mua steioddd de saciar 
onwellianos, pues basta con quedarnos quietos. Todo está entonces 
en orden. Si por el contrario ambicionamos un mundo algo mejor 
que ése para nuestros hijos y nietos, pues... habrá que pelear duro y 


Tento de la conferencia dictada (bajo el titulo “Edu- 
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Il 
Otros desafíos para la 
educación por y en las artes 


¿Para qué sirve el arte? 
El 20 de junio del 2002, el semanario uruguayo Búsqueda publica- 


Sanguinetti, hija de un ex prosidente de la república. En su número 
siguiente, el 27 de junio, el mismo semanario informaba que los ban- 
cos Montevideo y Caja Obrera habían sido intervenidos 'gobier- 


mar otros amores y otras posturas éticas frente a la sociedad. 

La secta Moon, conocida por su postura de extrema derecha y por 
su vocación por los ilícitos económicos, maneja en el Uruguay, entre 
otras cosas, un hotel de cinco estrellas que administra la cadena 


1.NN; "Los jóvenes no están pintados”. Galería Busqueda. Montevideo, 20.V1- 
2002. pagina 4% 
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Radisson, hotel en cuyo salón de baile realizaba sus conciertos la 
orquesta sinfónica perteneciente a la Municipalidad de Montevideo, 
bajo gobierno de izquierda. 

La logía P2, condenada en Italia y perseguida por la justicia de 
ese país (y de varios otros) por sus gravísimos ilícitos económicos, 
pia on el Urugsas ua sound meca denat, que ha ebargado 
fenerosamente, en plena dictadura, varias retrospectivas de pinto- 
res de reconocida trayectoria (vinculados por otra parte con posturas 
progresistas). 


Un supuesto banquero venido de Francia, que vació un banco uru- 
as da or con anuencia de las autoridades bancarias, 
exhibió en París una gran pinacoteca escondida al periodista urugua- 
yo - antiguo guerrillero - que fue a entrevistarlo en esa ciudad *. 
Como veros, el arte es muy importante y muy útil. Desde la ter- 


A esc nivel de degradación hemos llegado. 
¿Es posible enfrentar la mercadocracia que los renovados podero- 
parar brrmpolerie qe alommepeprt 
poner a la degradación una utopía también renovada que 
Hertere Raed, una sociedad de hombres Lorea? Los mes Tres 
¿son posibles? Los hombres libres en matería artística, ¿son posí- 
bles? 
Los educadores, ¿podemos todavía luchar para una sociedad de 
hombres libres, o al menos un poco más líbres? Los educadores, ¿s0- 


hombres libres si no homos aprendido antes a ser libres nosotros? 

¿Qué libertad tiene un educador artístico que acepta ser víctima 
pasiva de la mercadocracia? 

¿Es negativa una estructura cultural que pretende justificarse 
mediante indicadores de mercado? Sí, porque los valores sociales 
de un producto cultural no pueden medirse en función de su venta 
o de su éxito financiero. En el año 2002, pocos meses después, los 


2 Samuel Buen “Stéphane Benhamou acusa La conspiración de los banqueros” 
In: Brecha, Montevideo, 5-XI1-1996. 
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titulares de un artículo del mismo semanario Búsqueda * 
demostrar lo acertado de la gestión de la sala Zitarrosa de Montevi- 


les? Probablemente nunca lo podremos saber. 

Es decir que el problema de quienes se rinden a los encantos del 
mercado no es que estén condenados a consumir basura, sino que se 
pierden la oportunidad de entrenar su capacidad de discernimiento. 
Y, en fin de cuentas, de entender por qué ese imprevisible pueblo 
escoge a Gardel y a los Beatles y desecha a tantos otros apoyados por 

¿Qué papel le cabe al educador en este aspecto? ¿Rechazar de 
plano lo que el mercado ofrece y trata de imponer? No. Eso debe 
conocerlo. Porque sí. porque es parte (cuantitativamente importan- 
te) del mundo real en el que está inmerso. Y porque en ese mundo 
real están prisioneros sus educandos. Para establecer un dislogo for- 
'mativo con los alumnos es conveniente conocer los hechos cultura- 
los que los rodean y los martillan. Es conveniente para poder esta- 


Por otra parte - y en plan de actuar como abogado del diablo -, 
¿qué nos garantiza que un individuo, por el solo hecho de haber 


3, Roy Berocay: “La Sala Zitarrosa aumentó su recaudación en un 60 % durante 
sel primer semestre de 2002 Tocando cuando caen las bombas” /n Busqueda. 
Montevideo, 26-1X-2002 

4. Lauro Ayestarán et alii Homenaje a Carlos Gardel Concejo Departamental de 
Montevideo, Montevideo, 1960. 
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“accedido a un cargo docente, posee un nivel formativo que supera al 
de lo que el mercado ofrece mayoritariamente? 


Lo de calidad artística baja o relativamente baja lanzado por el 
mercado, ¿es desechable en un todo? No. Uno de los detalles rele- 


tivo. O, por lo menos, aspectos explotables en un proceso de 
concientización de valores que desarrollen las capacidades y la sonsi- 
bilidad del futuro ciudadano. 

¿Es un producto alternativo más formativo que un producto ofre- 
cido por el establishment? No necesariamente. Buena parte de los 
objetos que se ofrecen en los mercados de artesanos del Uruguay 


¿Es de más calidad una pieza musical tocada por una orquesta 
sinfónica que una pieza tocada por un sexteto de tango o un indivi- 
duo acompañándose con una simple guitarra? No, Es más: en el Uru- 
guay suele darse lo contrario. La orquesta del SODRE, la nacional, 
suele sonar mal, y tocar un repertorio mayormente retrógrado que 
poco aporta a la educación de la gente. la orquesta dela Municipal 
dad de Montevideo, rebautizada como Filarmónica, suele hacer pro- 
gramas de un populismo craso, y sus propios músicos van siendo 
sometidos a un proceso de des-educación sensible 

Para sonarse la nariz, ¿es mejor una sábana que un pañuelo? Los. 
tangos “de gala” no dejan de ser eso, una caricatura a dos puntas: 
tanto de la historia del tango como de la historia de la orquesta 
sinfónica, que surge en la Europa de fines del siglo XVII! en función 
de un determinado lenguaje musical, el de la música culta. 

El populismo es el camino fácil de Stalin y su ministro Zhdánov. 
cuando son infinitamente poderosos pero toscos, y cuando no saben 
qué hacer con la cultura, porque le temen a lo nuevo y a lo bueno. 
Es el camino que confunde lo culto con lo popular, que no son me- 
nos y más uno respecto al otro, sino simplemente distintos. Es el 
camino que entorpece el desarrollo de una buena música culta y 
que obstaculiza el surgimiento de contramodelos populares sufi- 
cientemente fuertes como para enfrentar a los del establishment 
enemigo. La URSS no cae por una guerra. Cae por la cocacola, los 
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bluejeans y el rock'n'roll. Los músicos han sido entrenados para 
tocar el pasado remoto de la sociedad que se trató de sustituir, o 
nimiedades contemporáneas escritas sobre la base de ese lenguaje 
muerto de muerte natural por el natural paso del tiempo histórico. 
Una danza nacional de los osetas de Georgia, los connacionales de 
Stalin, pasada a una gran y muy perfecta orquesta de 80 integran- 
tes, es ruidosa y vistosa. Y además el compositor se congracia con 
eljefe, que ama los lezguinka sinfónico *. Pero ya no es el lezguinka 
¿que yo podía bailar en la aldea para enamorar a aquello muchacha 
ni el que podía armar la aldea toda en ocasión de una festividad. Ha 
pasado ahora a ser una bonita nada, producida a un costo enorme, 
para cumplir una función casi terapéutica: distender los ánimos de 
Jos señores apoltronados en una gran sala de conciertos, justo an- 
tes del final. Los lezguinka eran buenos para finales de equivocas 
“galas”. Los jóvenes optaron por el rock. Los dineros dilapidados 
durante 70 años por el estado, a costa del sacrificio de millones de 

sirvieron para su propio entierro. Entierro caro y sin 
lápida. Ni flores. 

Una orquesta estatal es un instrumento educativo Cada uno de 
sus actos sirve de referente cultural para la población. Descuidar 
este papel es negligencia en la responsabilidad que todo gobernante 
tiene frente a la Historia. 

Ocurre que las soluciones populistas son siempre más fáciles que 
el delinear políticas culturales. Políticas que, por otro lado, nunca 
podrán ser rígidas, sino que deberán tener la imprescindible Nexibi- 
lidad que requiere una materia delicadísima, que afecta a los hom- 
bres y a las sociedades en lo más profundo y de manera duradera. 
Una herida en el plano de la cultura es en principio una herida que 
ho cicatriza. 

Una política cultural verdadera debe apostar al futuro, no a lo 
fósil. Y ese futuro debe pelearse como futuro mejor. Ergo, la discu- 
sión de pasado y presente son parte esencial de todo intento de deli- 
near políticas culturales. 

Si yo intento cortar el cerco del coro polifónico liceal como única 
salida para una sensibilización musical del adolescente, estoy abriendo 
el abanico de posibilidades hacia una visión más comprehensiva de 
modelos culturales posibles y válidos. Si yo limito esa apertura a 


£ Solomon Volkor: Testimony. The memoirs ol Dmitry Shostakovich. Hamish 
Hamilton, London, 1979 
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enseñar institucionalmente a tocar el tamboril afromontevideano en 
los barrios que no tienen la tradición correspondiente, estoy sustitu- 
yendo un cerco por otro. Además de estar alterando, sin previa dis- 
cusión de pros y contras ni de caminos más o menos adecuados, el 
mecanismo de trasmisión socialmente vigente y socialmente proba: 
do como adecuado a la trasmisión de esa tradición. 


Por otra parte, A 


alimente los Jóvenes de trvn socias cocialos, la estay destruyen 
do. Y esto es grave si esa iniciativa se hace con el peso del apoyo 
financiero de organismos de gobierno que, en cambio, no apoyan a 
los protagonistas verdaderos de tal tradición, que siguen condenados 
a ser pobres por ser negros. 

La apropiación del arte del discriminado no resuelve la discrimi- 
nación sino que la magnifica. Quizás para siempre. 

Puede existir otra justificación para la difusión del conocimiento 
de esa tradición cultural: la inserción labora! de quienes actúan como 
docentes. Si esto se hiciera tras un planteo orgánico y respetuoso, en 
vez de generar malos imitadores habría provocado la aparición de 
creadores de soluciones propias, surgidas del diálogo de esa tradición 
cultural con las características propias de su sector sociocultural. Y 
quizás tambien del dialogo con otras referencias *. 

Cuando esa docencia que ni parte de una planificación ni está en 
condiciones de hacer un cálculo de daños infringidos a la cultura 


6. Podemos citar el caso, en Montevideo, de la expersencia del grupo Tribu Mandril, 


imbolo de “nogritads” babiana” 
Latinoamericano de la LASPM, Bogota. 24-VI11-2000.) 


'a. 111 Congreso 
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que pretende difundir es apoyada desde el poder político, las pro- 
de su accionar sobre la sociedad pueden ser aún más com- 
Mi 


e cepecífico de “llamada” de 
se actividad de mada. En Montevidos, sl 
0 pieza a incidir en la continuidad de lo más 
pr pora aerea 
cursos del período de Carnaval (ol desfile oficial de “llamadas”)*, en 
los que se alienta y se premia el disparate, y a través de los cuales 
se recao en una mercadocracia superficialmente festiva, ciega y 
tonta. 
Algunos protagonistas reales de la tradición del tamboril 
so resisten a la degradación. Otros, van acoptan- 


conjugado cun el aliianta del opio Mc yla pesan de dias 
- que, por otra parte, son pocos —. 
dE rii Beso AO ac en la detecten al 4 cat 
desde posiciones de relativo poder. Una de ellas es la acción de la 
Universidad *. Cuando en los institutos universitarios de música de 
Chile se bautiza como “música docta” a lo que en castellano se lla- 
ma *mésica culta”, 0 está modificando una percepción dels fon 


para empeorarla. Lo 
mismo ocurre cuando en los institutos universitarios de música de 
Argentina y otros países se la bautiza como “música académica”. 
Ningún compositor realmente creativo aceptaría ser tildado de “aca- 
démico”. “Música culta” es un término poco feliz, pero los otros son 
simples disparates. 


1.C. Aharonián: “Desfile oficial de llamadas: Re-carnavalización de lo sagrado”. 


Artículo "La educación musical superior en Latinoamérica y Latinoeuropa 
dirnnte o ali poapectias. Tn: Doce Notas Preliminares, 
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Cuando en los institutos universitarios de música de Argentina o 
de Uruguay se enseña "dos cuartos” en vez de “dos por cuatro”, se 
empieza a alterar innecesariamente algo de la cultura musical, apo- 
yándose en el poder sacralizador de las estructuras institucionales. 
Lo grave es, nuevamente, que la alteración no mejora esa cultura 
musical sino que la empeora, porque no se trata de dos cuartos de 
una unidad sino de una unidad completa. Y el futuro músico agrega 
otro handicap a su proceso de aprendizaje. 

En diciembre dol año 2000 fuí entrevistado por una ostudiante de 
posgrado deL Plata n rlacó o la ac dela Uned 

hacional uruguaya en Montevideo, a través de su Escuela Nacional 
de Bellas Artes, en el Barrio Reus al Norte. Respondí que considera- 
ba esa intervención un error múltiple. Y enumeré mis razones, la 
primera de las cuales era la carencia de una fundamentación cultu- 
ral y sociocultural seria. Cuestioné también el espíritu patornalista, 
el autoritarismo, y la falta de coordinación con el Instituto de Urba- 
nismo de la misma Universidad ”. 

Además del autoritarismo, el problema central en el manejo uni- 
versitario de la cosa artística parece ser, entretanto, el anacronismo. 
La cultura que se estudia en la mayor parte de los institutos de tercer 
nivel de estos tiempos neorreaccionarios llamados posmodernos, es 


9. Las preguntas eran: ¿Qué opina de lo que hizo la ENBA en el Barrio Reus al 
Norte! ¿Qué impacto tuvo en el barrio? ¿Qué podrían haber hecho en lugar de 
eso? ¿Ve alguna reloción entre el Barrio Rews al Norte yel Barrio Rews al Sur! 

10, Escribi entonces, además. 

- En segundo término, surge de una visión parcial y renga de la plástica del 
siglo XX. que incluye en lo local un muy cuestionable rechazo frontal por 


úcentrista), pero la de la ENBA ni siquiera llega a ser eurocentrista. 
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cultura muerta. Y sí no está muerta, el propio modo académico de 
hacer, la mata. Una educación basada en cultura muerta es una edu- 
cación contra el hombre líbre y contra la sociedad de hombres libres, 
porque establece un punto muerto en la comprensión de la continui- 
dad histórica. 

El estudio del pasado es muy importante si ese pasado es ana- 
lizado como materia viva, Si no, jamás entenderé la relación del 


En cuarto termino, significa no la realización de planteos estetico. sino la 
concreción de |... ambiciones de poder de grupúsculos |. La acción no es 
realizada por iniciativa de artistas plásticos destacados, de trayectoria 
importante. sino por capricho de mediweres encaramados en el pequeño poder 
de la docencia universitaria y sobre todo en el juego político de la dirigencia 
universitaria (1 
“La ambiciosa acción de la ENDA en el Barrio Heus al Norte parte de un 
“sn fundamento alguno: Uruguay y su espital, Montevideo, son 
grises. y eso es negativo. Discrepo con esa condena infantil. El gria es 
probablemente el color que mejor define al Uruguay. pero no como color en sí 
mismo, sino corso sensación Es una imagen que define muchos aspectos de 
esta zona del planeta: el paisaje sin sobrezaltos (definido ya desde los textos. 
escolares). el tono seco del verde de pastos y árboles, el modo de ser incluidos 
el pudar y el sentido del ridiculo). el gusto por los colores en la ropa (alcanza. 
«on mirar un grupo de personas en cualquier lugar y as verá la silenciosa y no. 
consciente opción de colores). No hay salitrales, no hay montañas 
omnipresente». no hay rios amincsos cumo el Paraná o desmesurados como 
los amazónicos. no hay vegetación mi mediterránea ni tropical. Curiosamente. 
esa visión negativa del “gris” uruguayo peca por poco observadora: el cielo 
uruguayo ¡en noviembre, por ejemplo) es de un azul muy fuerte, y su 
conjunción con el “Too” verde de los arboles da un contraste hermastsimo 
(véase en Figari, que era muy buen observador! Hay explosión de colores en 
buena parte del año: pero no coincidiendo con los calendarios eurocentristas) 
en árboles diversos: en el ceibo y en el jacarandá (ambos entre noviembre y 
diciembre), enel palo borracho ¡a veces dos veces por año, en la tipa, - 
+ La acción peca además por paternalista. Los artistas mo tenemos derecho a 
decirle al coman de los mortales qué camino debe tomar en la vida. Hans. 
Joachim Kowllreutter, gran maestro de maestros germano-brasileño, solía 
decir "Es nevesarso aprender a elevarse hosta el pueblo” Nuestra labor creativa 
no deberia pretender ser de corrección de costumbres sino de propuesta, de 
maltple propuesta. 
- Por supuesto que la Intervención no se hace en barrios ricos y mi siquiera 
medio ricos Los desposesdos son poseídos por los mesias universitarios, que 
los salvan de la perdición en el grís y también en el crema o el celeste o el 
blanco cal, descerrajandoles violentos colores que distorsionan totalmente la 
estética y la etica de sus vidas diarias Color es bueno. Asi de simple: Lo que yo. 
entiendo por color. porque usted de eso no sabe: Por eso debe aceptar que yo 
le pinte su vida, señora. 
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hombre Bach con la música del compositor Bach, que es muy pa- 
recida a la relación entre el futuro compositor y su futura música. 
A esos efectos, un pasado que no llega hasta el presente real de 
este preciso instante, es un pasado que peligra con comprendor- 
se mitificado, y por lo tanto inútil para fornecerme de alas como 
creador en ciernes. Y también para fornecerme de pies, dado que 
Eos apoyado con firmeza me va a dar más posibilidades de vo- 


La mayor parte de los planes de estudio terciarios congelan el 
estudio del proceso histórico de la creación. En los institutos de 
música, dificilmente se acerque más de medio siglo a nosotros, y a 


Conviene recordar que mientras la ENBA gastaba decenas de miles de 
dólares en este capricho, el Humprtal de Clinicas no tenia dinero ni para algodón 


que 
lopas ts Juas (que preguntas por lo EIABA. Qubvo paca las 
EA compas ao puto de cer hy antes ni después de 


en una superficie lunar. AJI' existía una gran. 


provensente de La Plata Comenta el arquitecto Jorge Di Polito, ex profesor 
dea Pocalad de Argutetura, acerca de eto eno, e 17 de diciombro del 


En realidad. muchan veces he pensado que la formación recibida en este 
país de «higo el dotor- termina moldeando un tipo de profesional (en este 
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'menudo queda detenido en un punto que dista del ahora un siglo o 
Sigo más. Y ni siquiera van lejos hacia atrás: esa historia que ter- 
mina un siglo atrás, se inicia apenas uno o dos o tres siglos antes de 
terminar, y eso en Europa, es decir en otro lugar. Peor aún: no va 
lejos ni viene cerca, pero tampoco es una visión a fondo. No es 
cultura muerta: es doblemente muerta. El individuo que logre ha- 
cerse buen creador a pesar de todo ello, será aquél que posea condi- 
ciones particulares para sobrevivir en la selva o en el desierto. Es 
decir, se hará creador porque logrará ser. autodidacta. 
En la lógica de mercado del sistema capitalista, éste resulta un me- 
canísmo eficaz para contener la oferta. 


¡uso hablo de arquitectos, que en lugar de realizor un servicio su comunidad. 
busca realizarse a si mismo o través de intervenciones en la comunidad. Creo 


los vecinos de ese barrio. Si bien durante esos años hubo desafertaciones y 
sistemáticos alrededor 


sulas, poryue yo ns queda mad de lo que fuera motivo de erraiga, más que 
esa superficie lunar de que habla el texto. 
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intento de congelamiento del tiempo artístico se da no sólo en 
no académico, Bso es el objetivo central de los mecanismos 
de poder del contemporáneo. El gran capital transnacional 


music”, así en inglés, a una mezcla indiscriminada de materiales 
robados a pueblos sometidos del mundo entero Es en realidad el 


El sistema no desea que haya identidades, salvo para manipularte 
mejor... y lucrar mejor, Si la exacerbación de determinados factores 


a lo que viene desde Nueva York. 

Claro que el pelear por una afirmación de la identidad, sobre todo 

si se la llama “identidad nacional” y se la fuerza para que se corres- 
políticas 


dad forzada e inventada de acuerdo a los intereses político-militares 
(do “nacional”) se da la mano con los procedimientos fascistas que 
Movan al vaciamiento de contenidos y a la intolerancia ignorante y 
ciega. 

Y aquí volvemos a la responsabilidad del educador. Del educa- 
dor genérico y de cada uno de los individuos educadores. ¿Qué 
hacer con la problemática de la identidad? Pues formarse, con 


11. €. Aharonián: “Carlos Vega y la teoría de la música popular: un enfoque 
¡en un ensayo pionero”. ln: Revista Musical Chilena, N* 188, 
Santiago, VIVXI1-1997. 
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humildad y con espíritu crítico. Y aprendiendo a aprender todos y 
cada uno de los días. Ninguno de nosotros nace sabiendo cuáles 
son los infinitos elementos que convergen en una definición de la 
identidad de cada comunidad de hombres - y que ni se limitan a 
esa comunidad específica ni abarcan necesariamente a todos los 
sectores de esa comunidad —. 

Las transnacionales no me van a ayudar a conocer esos factores de 


producción después, y para dialogar críticamente con lo que aportan, 
finalmente. Venciendo las barreras de los medios de comunicación, que 
responden en general a los obscenos deseos de las transnacionales. Y 
sobre todo venciendo mi humana tendencia a dar por terminada mi 
formación una vez que empecé a tener cargos docentes. 


Ustvólskaia ni a Silvestre Revueltas ni a Mario Lavista ni a Eduardo 


¿Cuál es la función de la música en el sistema educativo gene- 
ral? ¿Y la de las demás materias artísticas? Volviendo a la misma 
esquina desde otra calle, podemos volver a preguntar: ¿para qué 
sirve ol arte? 


Ml 


Mt 
Hi : 
id 
pda 
me ld] 
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1 
¿Educación musical?, 
¿para qué? 


cación musical, por doquier en la cultura occidental y 
en la que vivimos. 

Intento aquí exponer algunas consideraciones acerca del 

de la existencia real de un objetivo en nuestro 
trabajo habitual en tanto docentes de música. 

Parto del supuesto de que todos estamos de acuerdo en aceptar 
la educación no en tanto instrumento que paralice la hístoria, sino 
- por el contrario - como instrumento que la dinamice, que prepa- 
mjor las nuevos generaciones de hombres libres para los siem. 
pos que vendrán. 
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uno 


Debemos recordar que la música es una categoría occidental 
Kenneth A. Gourlay publico hace dos décadas un artículo ' en el que 
explicaba este punto diciendo: “Debemos comenzar no con la supo: 
sición de que alguna forma de =música», tal como la conocemos, 
constituye algo universal, sino de que lo que más probabilidades de 
universalidad tiene es alguna forma de expresión para la cual no 
tenemos por ahora otro nombre que el de «no-música»”, Para noso- 
tros, que hemos sido formados en las categorías occidentales y que 
creemos en ellas, la música es un lenguaje de sonidos y silencios, 
diferente de este otro lenguaje de sonidos y silencios, el lenguaje 
de la palabra, que estoy usando para este artículo o para su lectura. 
Pero es así para nosotros, y hoy. No podemos estar seguros de que 
va a permanecer igual mañana, después de un proceso cultural de 
interacción de nuestras verdades occidentales con las de muchas 
culturas que fueron sometidas durante siglos por Europa Occiden- 
tal. 


Entonces, puesto que el concepto de educación debe estar relacio- 


cuestionarlas. He aquí un principio primario para un debate sobre 
estrategias en educación musical. 

Ente principio primario, ¿está funcionando entre nosotros? ¿Qué 
ocurre, por ejemplo, en las músicas cultas o populares, en las de 
países metropolitanos y en las de países coloniales? ¿Qué pasa, diga- 
mos, en las músicas de Luigi Nono o Dieter Kaufmann o Eduardo 
Bértola o Tan Dun o Frank Zappa o Fela Anikulapo Kuti o Chico 
Buarque? 

Veamos algunos aspectos del tema. 


1 Kenneth A. Gourlay: “The non-universality of music and the universality ol 
'non-music”. /n: The World of Music, vel. 26.N' 2, West Berlin, 1984, 
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dos 


¿Qué encontramos en los planes de estudios musicales de las uní- 

normales? Sólo viejas categorías fosilizadas. Clasificamos 

la música en estantes previos que hemos aceptado como aspectos de 

la música per se. La melodía, ¿es un parámetro per se? La armonía, 

¿es un parámetro per se? Aun el ritmo, ¿es un parámetro per se? La 

historia de la música culta occidental, ¿es algo útil a ser enseñado 
ocultando 


todas las otras historias de todas las otras músicas o de 
todos los otros lenguajes sonoros? 
Convertirse en intérprete significa aprender cómo revivir piezas 


Convertirse en musicólogo significa aprender cómo estudiar pie- 


relativamente reciente Internacional para el Estudio de 
la Música Popular, iniciados en 1981, han sido un perfecto test acer- 
ca de la renovada capacidad de transformar todo en oro, 
es decir en objetos muertos *. 


Convertirse en compositor de música culta significa aprender 
cómo algunos no-compositores acostumbran explicar cómo algu- 
nos compositores del pasado llegaron a construir sus estructuras 
ticas son terribles. Los compositores buenos son excepciones en 


2 Ki Mantle Hood: “Music dialogues”. ln: The World ol Music, vol. 29.N* 1, West 
Berlin, 1967. 
A Véanse los tres volumenes de los trabajos presentados en el congreso de 1980 


An: Source. vol. 3, Davis, 1968). 
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los países ricos - llenos de lugares donde estudiar una carrera 
compositiva -, y habitualmente no son aceptados como docentes 
en esas escuelas. Los Estados Unidos llegan al absurdo de tener. 
una asociación de compositores universitarios, aislados de toda 
conexión social, que convergen cada año en un campus universi 
tario para escuchar su música, aplaudirse mutuamente, y regro- 
sara su propio campus universitario hasta el año siguiente, en el 
que el rito será repetido. 

Convertirse en compositor de música popular es un fenóme- 
no aleatorio. La música popular más creativa viene general- 
mente de gente a la que nunca se le enseñó cómo componer su 
música, pero que se las arregló por sí misma para aprender 
cómo hacer, qué hacer, y cómo ir mejorando aquéllo que está 
haciendo. 

Convertirse en educador musical significa aprender todo lo per- 
teneciente al pasado europeo - el reciente, pero no evitando total- 
mente el más o menos remoto -, y eventualmente buscar caminos 
experimentales que generalmente no son caminos, es decir puen- 
tes hacía el posible futuro, sino que se convierten en fines en sí 
mismos, sin una conexión fluida con todos los fenómenos. 
como música por la gente común en los países occidentales u 
occidentalizados. 


¿Qué encontramos en los planes de estudios musicales de las os- 
cuelas primarias y secundarias comunes? Sólo categorías viejas, 
fosilizadas, como en las universidades. A veces renovadas con con- 


entusiasmado con un taller de alguien venido del Berklee College of 
Music de Boston, agregaremos a nuestras estanterías una colección 
de recetas, con las que se podrá provocar la capacidad culinaria de 
los alumnos y aniquilar al mismo tiempo toda inocente intención 
creativa en ellos. 
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Es decir, continuamos clasificando la música en estantes pre- 
vios que hemos aceptado como aspectos de la música per se, como 
en la universidad. Pero menos útiles que en la universidad, por- 
Que allí, en la universidad, los estudiantes llegan al menos a te- 
ner un diploma que les puede servir burocráticamente para algo 
en este mundo cada día más burocrático. Y son más vulnerables a 
la tentación de vender sus almas. En primaria y secundaria, en 
términos generales, los futuros ciudadanos aprenden a aceptar 
categorías establecidas. Y a aceptar los valores del sistema como 
inamovibles. 


Al poner en práctica una metodología sacudidora, habitualmente 
no se resuelven los puentes entre ésta y el mundo real, y entonces 
esa metodología se convierte simplemente en una experiencia exóti- 
ca - linda quizás pero sólo exótica - para gente joven que más tardo 
- sá no ya - va a aceptar el mundo que normalmente ln rodea como 
válido para una definición de música y de lo musical. Y es probable 
que llegue a tener como consecuencia una idea parcial de la música. 
Veamos por qué. 


cuatro 


Tenemos por lo menos dos lenguajes musicales paralelos en nues- 
tro sistema cultural occidental: la así llamada música culta y la así 
llamada música popular. Ambas son por supuesto procesos vivos, y 


La música culta contemporánea se ha convertido en un objeto 
raro, Y tan raro que, si no llegamos a estar informados acerca de 
lo que ocurre en el campo de la creación musical de nuestro pro- 
plo tiempo, tendremos dificultades en lograr una visión compara- 
da verdadera de lo que acontece en la actividad de los diforentes 
compositores de nuestro propio país y, mucho más, en la de los 
compositores de diferentes países. Pero esta falta de información 
- recordemos que la formación es el sedimento de la información 
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Debussy. No podemos escuchar fácilmente buenas versiones de la 
producción completa de Edgar Varése - que cabe, entera, en dos 
discos compactos - e de la de Anton Webern = que entra en tres 
discos compactos -. No tenemos grabaciones de la producción com- 
pleta, hecha en algo más de diez años, de Silvestre Revueltas, consi- 
derado el mayor compositor de América en todo este siglo. ¡Y esta. 
mos hablando sólo de gente nacida en los últimos cuarenta años del 
siglo diecinueve! 

La música popular contemporánea no ha sido siempre tratada 
somo objeto raro por la industria musical. Pero las compañías 
transnacionales han sido selectivas, y han sido coloniales. De modo. 
que, aun si el bloqueo de información en matería de música popular 
no es tan masivo como en el campo de la música culta, estamos 
bloqueados para obtener información libre acerca de lo que se com- 
pone fuera de lo que es ofrecido en el mercado por estas compañías, 
información libre acerca de lo que fue producido en décadas previas 


¿Y qué ocurre con las otras áreas musicales, fuera de estos dos 
o A 

¿Qué pasa con aquéllo que los teóricos eurocentristas llamaran algu- 

na vez folclore y etnomúsica? 


cinco 
mejor que Leonardo por haber nacido casi cuatrocientos años más 


tarde, Beethoven no es mejor que Bach por ser casi un siglo más 


de quedarse quieto - significa tratar de detener la historia 
Pero esto no significa que lo contrario sea tratar de ir hacia arriba. 
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En las cosas humanas, en principio, no hay categorías superiores e 
inferiores. Pensar lo contrario es lógico sólo en actitudes 
stas. 


El medio ambiente incluye señales que percibimos como sonido 
como voluntad de comunicación. Pero no percibimos todo 

sonido organizado como sonido organizado, porque necesitamos un 
conocimiento previo de él a fin de detectar sus códigos, a fin, más 
aún, de entender que se trata realmente de un lenguaje y no mera- 


reciben dos señales cualesquiera, establecen una asociación entre 
ellos, aun cuando no exista ninguna asociación en su origen - o.en la 
voluntad de su originador (u originadores) -. 

siete 

Y quizás ahora podemos llegar a discutir - por lo menos breve- 
mente — nuestros objetivos. 

Cuando se discuten objetivos, puede resultar muy interesan- 
te y útil el tener una visión comparada de la educación en otras 
áreas artísticas. Curiosamente, no tenemos criterios iguales para 
lenguajes artísticos diferentes. En la mayor parte del sistema 
educativo occidental, cuando se piensa en términos de artes vi- 
suales, se enseña en las escuelas primarias cómo dibujar y cómo 
pintar “correctamente”, destruyendo así toda creatividad en los 
niños. Y en los niveles educativos más elevados se agrega a esto 
una visión de cómo ha sido la historia de la pintura europes en 
los últimos cinco o seis siglos (con referencias falsas al pasado, 
inventando por ejemplo una continuidad con el antiguo Egipto 
por vía de la antigua Grecia y de la antigua Roma). Cuando se 
piensa en términos de literatura, se ha enseñado ya cómo escri- 
bir sin errores, por lo que se puede enseñar cómo otros han es- 
erito en Europa Occidental (y quizás en las expresiones litera- 
rias escritas curopeizadas de nuestra parte del mundo) durante 
los últimos siglos (aquí también con un apéndice hacia una ín- 
'ventada genealogía lineal geográfica e histórica). Cuando se pien- 
sa en términos de teatro, se enseña gómo poner en escena obras 
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teatrales. Cuando se piensa en términos de cine, se enseña cómo 
aprociar y aun disfrutar filmes famosos. 

Cuando se piensa en términos de música, se enseña 
esquizofrénicamente cómo cantar piezas corales de la tradición 
armónico-contrapuntística, cómo leer notas (en la escala temperada 
y en relación binaria y ternaria de duraciones), cómo medir pulsos 
cuadrados, cómo memorizar dos o tres informaciones de la historia 
de la música culta occidental (tan importantes como la sordera de 
Beethoven o la tuberculosis de Chopin), cómo pensar que la música 
culta es la única buena música (pero nunca dejando que la gente 
llegue por sí misma a esta conclusión después de tener un conoci- 
miento profundo o siquiera superficial de la música culta de su pro- 
pio tiempo y lugar). 


ocho 


Una nueva generación de hombres libres para los tiempos por 
venir necesita otros criterios. 

Antes que nada debemos tratar de ayudar a los alumnos a apren- 
der cómo ser hombres con libertad. “Libertad sí responsabili- 
dad”, escribia Bernard Shaw en 1903 *. “Por eso la mayor parte de los 
hombres le temen”, Todo nuestro sistema educativo, incluidos los 
medios de comunicación de masas - su parte más potente -, tiende a 
fabricar buenos consumidores esclavos para un mercado de ocios 
manipulado. Aun cuando enseñamos Beethoven, estamos simplemen- 
te entrenando compradores para la producción de la industria 
transnacional del museo de fósiles. Un ciudadano con libertad debe- 
ría ser una persona que puede elegir. Elegir verdaderamente. Elegir 
con responsabilidad 

Los estudiantes de composición de más de veinte años necesi- 
tan generalmente dos años con un profesor insistente para poder 
empezar a entender cómo podrían abrir sus oídos o cómo pueden 
y deben ser gente que elija por sí misma. Los estudiantes de ín- 
terpretación escapan muy raramente de la prisión de tratar, on 
un objeto museístico, de copiar ese esquema interpretativo previo 
lo suficientemente bien como para competir contra otros que tra- 
tan de copiar el mismo esquema interpretativo previo. Los estu- 
diantes de musicología no oyen: aprenden sólo aquéllo que se supone 


5. En"Máximas para revolucionarios”, publicado en “Hombre y superhombre”. 
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que están oyendo cuando están oyendo algo. Los estudiantes de edu- 
cación musical no gozan de la música: aprenden cómo enseñarla a 
otros. 

Los futuros ciudadanos que no tienen un interés musical específi- 


bloqueados 
un placer musical abierto en esta sociedad real. No estarán en condi- 
ciones de luchar musicalmente por una sociedad mejor, si quisieran 


Los futuros músicos y los futuros no-músicos son ambos prisione- 
ros de un circuito de información cerrado. Son las víctimas libres de 


tengan alguna consecuencia en relación con él. Pero si nos movemos. 
un poquitito, entonces... 


Entonces, deberíamos primero saber y decidir desde dónde y ha- 
cia dónde movernos. Y esto es muy dificil de entender si el educador 
ho es músico - yo diría que sólo se puede dar de modo excepcional - 
- Y es muy dificil de entender incluso si es músico. ¿Cómo puede 
trazarse un objetivo alguien para quien la experiencia personal de lo 
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musical no existe? ¿Qué comunicaré a mis alumnos? ¿Qué recibirán 
en lo sensible? 


En otras palabras: ¿cómo puedo enseñar música si no soy capaz 
de hacer música ? 

Por otro lado, ¿cómo puedo transferir lo sensible de un sistema 
de significados si no lo estoy dominando desde su interior? 


dez 
Finalmente: ¿qué sistema de significados musicales, es decir, 
qué lenguaje musical debo imponer desde el lugar que me otorga 


mi actividad de docente en la sociedad establecida? ¿El popular? 
¿Cuál dialecto? ¿El culto? ¿Cuál dialecto? 


Y regresamos al mismo punto: ¿qué tipo de sociedad queríamos 
ayudar a construir desde nuestra humilde - pero poderosa - tarea 


6. Bernard Shaw, en el mismo texto de 190: “Quien puede, hace Quien na puede. 
emo” 


En la conferencia, fueron usadas como ejemplos las siguientes grabaciones. 


música culta 
«Laa ens 22000 A cat eps lla pi 
¿9 
iia Slate! (1900: Rawmilo X Tradition VII (19671909. Pragmen- 
fal. 
"Dieter Kaufmano (1941-12 Wiener Werkel (19711 
* Cengia Prudencia (1958-+ Cantos de piedra (19801. Fragmento. 
Tan Dun 11967-1 On Taoisen (1969). Fragmento. 


E A 
Pregmento final 

- Vela Aníkulapo Kuti easta af no nation (1949) (F. Aníkulapo X., 1908-1997) 
Juan Luis Guerra: La gallera (1987: (J. L Guerra, 19871. Fragmento final 

+ Los Olimareños: Elegía (1986) (Rubén Lena, 1925-1995), Fragmento. 

- Jorge Lazarofl: De generaciones (1982) (J. Lazarofí, 1950-1989). Pragmento. 
: Jaime Roos: Colombina (1990) (J. Roos, 1983-) Fragmento. 

- Lao Masisal: Pernianas (1990) (L. Masliah, 1954) Fragmento final. 
Mariana Íngolé: Sin tus pestañas (1989/1989) (M. Ínguld, 1958.. Pragmenta. 


Kolinda: Jásélos 1 (1979) (Iván Lantos, 1960- 


— Daniel Viglietti: De cabera (1992) 1, Viglet, 1909-1 


música tradicional 
» Habitantes de Tarma, Venezuela: Oye la mar cómo suena. 
- Habitantes de Mikayani Chico, Cochabamba. Bolivia. Kinsa reas tikay. 


educación, ate, música “1 


Iv 

¿De qué hablamos 
cuando hablamos 

de educación musical? 


En ol terreno de la educación musical, Argentina vivió a fines de la 
década del 1960 y comienzos de la del 1970 un excepcional momento 
en relación con el movimiento de renovación. Luego, ligado al hundi- 
miento del país y de sus países vecinos en un período de oscurantismo. 
ultrafascista, la 


En 1996, más de veinte años después, había dos generaciones de 
educadores que nunca supieron de aquellos momentos. Y había va- 
rias generaciones de educadores que los habían olvidado. Por eso, la 
llamita encendida por el FLADEM despertaba muchas esperanzas 
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en los participantes de la Primera Jornada de Reflexión de ese año, 
incluido el autor de esta nota '. 

El primer problema de la Jornada, para mí, consistía en definir el 
objeto del interés compartido por los alli reunidos. Y era ahí donde el 
aislamiento de tantos años, la falta de discusión de tantos años, ha- 
cía dificiles los sobreentendidos. 

El segundo problema consistía en definir los fines y los principios, 
manteniéndose todo el tiempo alerta respecto al principio de que 


simplemente. 
ca y al final debe estar la música. Lo demás viene en el medio. No es 
ni punto de partida ni punto de llegada. 


Los encuentros, congresos y asociaciones de educadores musica- 
les suelen reunir un amplio espectro de especialistas. Tratemos de 
recorrerlos: 

a - Los maestros de preescolares especializados o no en la enseñan- 
xa de lo musical. 

b - Los docentes especializados en música para escolares primarios, 
en buena medida directores de coros. 

«- Los profesores de música de educación secundaria, sujetos a pla- 
nes y programas - y criterios y filosofías - cambiantes casi año a 
año. 

eh? - Los directores de coros, sean estos populares o selectivos 

4 - Los musicoterapeutas. 

e - Los docentes de nivel universitario, incluidos los formadores de 
docentes para los niveles anteriormente enumerados. 


£- Los profesores privados de instrumental culta y/o popu- 
lar, de composición (también culta y/o popular), de pedagogía musi- 
cal, de materias musicológicas, y hasta .. 


1. Efectivamente, el FLADEM logró provocar, con la pionera Violeta Hemsy de 
Gainza como su mator principal. un cierto resurgimiento del espíritu de 
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con la lectoescritura (que en la Argentina puede 
audioperceptiva). 


, relacionadas con 
Sib el ridiculo nombro de 
Algunos transitan varios dominios de los mencionados. Otros no. 
En cualquiera de los casos, ¿es lógico suponer muchos denominado- 
res comunes en tareas tan diferenciadas? Entiendo que no, y entien- 
do que sí. Me explico. 
Entiendo que no, porque en muchos casos es muy poco lo que de 


Y entiendo que sí, porque en todos los casos mencionados debe- 
ría haber una previa toma de conciencia del por qué y para qué. Y 
sto no es lo que abunda en nuestros medios educativos, signo qui- 
ás de los tiempos que corren, de esta peligrosa mentalidad apocalíptica. 
e integrada de fín de milenio, autodenominada habitualmente como 
posmoderna ¡es decir, neorreaccionaria). 


Quizás una rápida recorrida de problemas a mi entender funda- 
mentales pueda ser útil para explicar mejor mis sies y mis noes: 
1. Cuando discutimos la problemática de la enseñanza general - pre- 
escolar, primaria y secundaria -, no tenemos en cuenta cuál es la 
razón y cuál el objetivo de lo musical que introducimos en el sistema 
educativo. El tema es enormemente amplio, por lo que pongo un par. 
de ejemplos, tratando de suplir de ee modo la imposibilidad de ex- 
playarme sobre él: 
1.1. La enseñanza general está destinada a formar el futuro ciudada- 
no general; el ciudadano común, incluido el músico en lo que éste 
tene de ciudadano comén, Lo musical no es alí un ojeiv en a 
mismo, Corresponde discutir qué y cuánto de lo musical debería ser 
conveniente y útil en el ciudadano común deseable. 
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1.2. Cuando quien diseña los planes de estudio es el poder estableci- 
do — lo que constituye la situación más normal —, el objetivo de esa 
enseñanza general es domesticar a priori al ciudadano del futuro 
para la sociedad establecida, es decir, para lo que en ese futuro será 
el pasado. La tarva de encuentros como el de Buenos Aires debería 
sor la de cuestionar los falsos sobreentendidos de tal situación. Poro 
para ello se debería definir al menos vagamente un proyecto de futu- 
ro — no digo ya un ideal porque sé que para muchos esa palabra 
suena foo, suena superada, suena sesentaiochista -, lo cual permiti- 
ría discutir qué puede ser posítivo o necesario para el ciudadano de 
ese futuro. 


1.4. Pero por sobre todo resaltan tres temas fundamentalísimos: el 
de la contemporaneidad, el de la dualidad culto-popular, y el de la 
identidad. Aceptamos pasivamente una educación musical que que- 
de detenida en el tiempo y el espacio, para beneficio de una estruc- 


de medio siglo, nos son más desconocidos que Machault o Josquin o. 
Gesualdo. 

2. Cuando discutimos la problemática de la actividad coral, dificil- 
mente nos detengamos en los diferentes aspectos del por qué y 
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para qué, concretados en el aquí y ahora: qué modelos culturales 
- desde la emisión vocal hasta la rítmica - estamos imponiendo a 


cómo 

destrucción de los factores de identidad en pro de una alienación 
colonial y pasatista ni siquiera bien conocida y mucho menos do- 
minada*. 

3, Cuando discutimos los caminos terapéuticos relacionados con lo 
musical, solemos caer en una superficialidad alarmante, entusias- 
'mados por el poder desmesurado que la labor terapéutica nos conce- 
de en esta sociedad mestiza y en este momento histórico de transi- 
ción. 

4. Cuando discutimos la situación en la enseñanza de la ejecución 


norte por la Doña Petrona C. de Gandulfo de la música, la 
publicitadísima escuela del abogado Lee Berk (Lee Eliot Berk) en 


3. El cano coral tiene sus aspectos educacionales positivos: 
poian dn avia gogh para l uvo dela cutis parao 


implantación de un sistema autoritario, con JuAres incluido. un director: 
fornicador que tado lo sabe y todo lo decide Y mgrufica algunos anclamientos. 
que serán insistentemente implantados en los reflejos siquicos del integrante. 


temperado, y 

del repertorio lo cual es un divertido circulo vicioso. pecesitamos canciones a 
cuntro voces porque tenemos un coro pensado a cuatro voces, y pensamos el 
coro como un conjunto a cuatro voces parque partimos del sobreentendido de 
¡que canciones corales son aquellas escritas a cuatro voce 
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Boston, bautizada engañosamente Berklee - Berkloe School of 
Music, ahora transformada en College -, estableciendo una confu- 
sión fonética con el prestigio hip dela Universidad de Berkeley, 
una de las palabras mágicas del 

Pop o ON 
nos saltonmos casi siempre y en casi todos los lugares de esta 
sufrida Latinoamérica esos por qué y para qué decisivos. Hay cas- 
tración de la creatividad, hay un estancamiento en los repertorios 
del pasado ajeno - el europeo -, hay sustitución de la música y de 
lo musical por un discurso sobre la música y lo musical, Obvia- 
mente, no se trata do una situación que surge repentinamente en 
ese nivel terciario, sino de una aceptación pasiva y una afirma- 
ción, en ese nivel, de un condicionamiento del adolescente que se 
ha ido procesando a través de doce o más años de enseñanza pre- 
via. Un compositor jamás podrá ser buen compositor - es decir, 
compositor a secas -, por más sabiduría abstracta que acumule, sí 
no ha desarrollado su potencial creativo, si no ha conseguido des- 
atar su vuelo. En una sociedad en que las alas son cuidadosa y 
pacientemento recortadas a los niños y adolescentes, los planteos 
efectuados hace también medio siglo por Herbert Read para otras 
facetas de lo artístico toman hoy un cariz dramático. Des-condi- 
cionar a un joven de veinte años de su trancamiento a fin de des- 
atar su creatividad puede necesitar un año y medio de un dificil 
proceso sicológico. El muchacho ha sido preparado para recibir 
soluciones, no para arriesgar. El riesgo de la creación lo atemori- 
za y lo amordaza. Teme ser líbre, porque no sabe que puede ser 
libre. La educación para la libertad se vuelve entonces, en la en- 
señanza del nivel más elevado de la actividad musical, un requisi- 
o previo. Algo muy parecido ocurre con el aspirante a musicólogo, 
en una América en la que raras y heroicas veces la musicología ha 
sido creativa. En Argentina se teme la locura creativa de Carlos 
Vega y se inte 
Su posible ejemplo atemoriza 

y malo cicadeda pascibo de lo maes. JUgUa 
na se teme la locura cuestionadora de Juan Carlos Paz y por ello 
se le transforma en un fósil, se le inmoviliza en una no-lectura de 
sus provocaciones a la quietud de los sepulcros. En cualquiera de 
las disciplinas de nivel terciario, se intenta, en general, inmovili- 
zar, educando para un pasado inmovilizado de cuya vitalidad y de 
cuya verdad poco se estudia y poco se sabe. 


a7 


Es que hoy más que nunca se nos plantea la necosidad 


imperiosa - y diría que apriorística - de una educación para la liber- 
tad, también en lo relacionado con la música. 


tl 
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En procura de una cultura menos colonial: 
Educación musical para la 
creatividad 


Prolegómenos 


Empecemos por desbrozar el camino de la terminología. Usaré el 
término "música culta” para definir el estrato diferenciado propio de la 


World (EPMONW) adoptó en 1992 como definición de "popular music” *. 


1. "Música docta” en Chile, "muúxica erudita” en Brasil, "musique sacante” en 
Francia, “art music” en algunos ámbitos angloparlantes, "serious music” en 
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Queda claro que se trata de dos lenguajes y dos códigos que convi- 
ven juntos en nuestra sociedad occidental u occidentalizada '. Son 
territorios de existencia paralela, y hasta se dan algunos fenóme- 
nos fronterizos que no hacen sino confirmar la existencia de una 
frontera, dificilmente definible en un esquema teórico, pero clarísi- 
"ma para todo buen conocedor de ambos territorios. 

Y desbrocemos también el camino de los sobreentendidos, El 
papel de las músicas populares en América Latina es demasiado 
obvio como para necesitar explicaciones aquí Puede resultar útil 
señalar, sólo a nivel de recordatorio, de ayudamemoria, que las 
músicas populares tienen en nuestro continente un papel particu- 
larmente importante. En el esquema colontal impuesto por Europa 
occidental desde hace cinco siglos, América toda ha sido un infati- 


«tara imperia) Hasrada globalización - . ha sido al mismo tiempo 
'ana defensa instintiva de los pueblos para enfrentar el bombardeo 
metropolitano, un arma eficaz para defender la individualidad fren- 
te a la alienación organizada, un recurso involuntario para prote- 
gerse del vaciamiento espiritual. Hoy día, América Latina continúa 
siendo, en su complejo mestizaje de estos cinco siglos, una maravi- 
llosa fábrica de riquísimas músicas populares, deslumbrante frento 
al agotamiento creativo, en el terreno popular, de aquellos centros 
de poder, 

También es una fascinante fábrica de música culta - especial- 
mente desde la tercera década del siglo XX -. Pero en este punto la 
mayor parte de los lectores tiene muy pocas razones para creerme, 
ya que el sistema es más habilidoso para esconder lo que se produce. 

¿Cuál es el papel de la tarea educativa? ¿Cuál es su objetivo? La 
tarea central de los educadores deberia ser el potenciar cada hom- 
bre como individuo y cada comunidad como comunidad-individuo. 


Anglo American nense bu! wsth everything from trowbodours to techno funk. 
from juju to film munse, from hymn sing to diguo! delay. from agstprop to 
souk. frum ABC to Yomaha, frum a capella to zampoñas, from enthetiex to 
yuuth culture, ete.ete * Philip Tag ¡executive editor! “Initial memo to advisory 
editors”. Institute of Popular Music, University al Liverpol, 23-VIL-1992 

30 ¿hartas Cuan Yaga y la sta dnd mts Tela e 
latinoamericano en 7. In: Revista Musical Chulena, N* 188, 
Santiago. VILXI 1997. Va estado en el capúulo Hina 12) 
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'Señalo en otro lugar * que una sociedad de hombres libres es una 
sociedad de individuos, y que una educación para la creatividad pue- 
de ser una herramienta para ayudar al hombre a recuperar su condi- 
ción de hombre libre. 

La labor educativa puede además romper el cerco imperial, ese 
corco que hace que lo de Perú no pueda ser conocido en Brasil salvo 
cuando es lanzado desde los centros norteños de poder o desde sus 
sucursales meridionales. Y puede lograr que el joven latinoamerica- 
no empiece a sentirse parte de su continente, respecto al que el sis- 
tema educativo todo se empeña en alienarlo. En realidad, como pue- 
de verse, se trata de una cuestión ética 

Quizás al resituar la cosa pedagógica en lo ético logremos ter- 
minar con otro de los problemas esenciales del sistema educativo 
latinoamericano del cambio de siglo: el condicionar al estudiante 
para “dirse”. Uno de los mayores refinamientos de la acción impe- 
rial consiste en hacernos cómplices en la tarea de capacitar jóve- 
nes no para ser útiles en la construcción de nuestras sociedades 
del futuro, aquí, sino para servir a los centros de poder, o bien 
como agentes ideológicos de dominación, o bien como mano de 
obra de costo formativo cero. Nuestros pueblos pagan para que 
"nosotros formemos a sus hijos en la convicción de que “aquí no se 
puede hacer nada” y que no hay otra salida que irse a los centros 
de poder o a sus aledaños *. Y “aquí no se puede hacer nada” por- 
que lo que les enseñamos es a hacer cosas que no sirven para las 
necesidades de aquí sino para las de allá. Siempre es más presti- 
gioso mendigar en la puerta del Corte Inglés de Madrid o lavar 
pisos en Nueva York que prestar alguna utilidad a la gente en 
Buenos Aires o en Tegucigalpa. 


Hasta aquí los prolegómenos. 
Dificultades musicológicas 


Una de las trabas fundamentales para la labor pedagógica en 
América Latina es, en el terreno de la música culta, la escasez de 


4 Vease el capitulo |, Creatividad como posibilidad y como necesidad 
absoluta. 


5 En el Fórum de Compositores Jóvenes convocado en 1992 en Alemania por la 

Westdeutache Rundfunk ' Rad» del Oeste Alemán se presentaron 4 concurso 

18 argentinos cantidad igual a La de los concursantes provenientes de Gran. 
Bretaña y casi igual la de los provenientes de Francia (211 
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apoyo musicológico en todo lo que se refiere a los caminos propios 
en esa música culta. Si ya desde un comienzo observamos serías 
carencias en la aproximación a la música culta europea occidental 
desde el punto de vista de su estudio, al echar a andar descubri- 
mos con horror que esas carencias se convierten en grandes espa: 
cios vacíos cuando intentamos encontrar estudios serios y 
comprehensivos de lo que los creadores latinoamericanos han es- 
tado haciendo en materia de música culta en los cinco siglos trans- 
curridos desde la conquista, y especialmente en el último síglo, en 
el que empiezan a tomar cuerpo los caminos creativos propios del 
continente mestizo. 


En cuanto a las músicas populares, los esquemas musicológicos 


cudoara demsizano, eu decir la de la loves dsminnaina. Carlos Vago 
en un proceso de toma de conciencia propio de nuestra cultura sólo 
a medias europea) es el primero en quejarse en público de osta ca- 


6 “Durante todos los splos letrados la mesomuseca ha permanecido fuera de la 
Hutorsa”, dice (y subraya) Carlos Vega en vu ponencia “Mesomásica: un ensayy 
sobre la música de todos” ¡Segunda Conferencia Interamencana de Muneolaga. 

Indiana, 1965), publicada en el mismo N' 188 de la Revista 


7. Zaila Gómer: "La musicologóa europea como resultado del conximuento. 
acumulado en las esferas de la teoría, la estética yla historiografía” ¿prólogo 
In: Z. Gómez. Munscología en Arte y Literatura, La Habana. 


1984. 
8 El de la LASPM en Reggio Emilia, Htalia. Es muy importante el grueso volumen: 
que recoge las numerosas ponencias que intentan aceptar el desafio de defimir 
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Mientras tanto, las músicas no compatibles con estas categorías 


No es de extrañar, pues, que tengamos todavía hoy tan poco 
ido teórico para enfrentarnos al vasto territorio abierto al es- 
tudio, Todavía hoy — o hasta hace muy poco en los mejores casos — 
la cultura institucionalizada y el sistema universitario en particu- 
lar limitan vu comprensión del altura y delo culo o que Europa 
occidental - o sus apéndices norteamericanos - consideran cul 
allen cos falo LA sectaria de caballo ve det, 68 
aplastante mayoría de los casos, a partir de lo que los europeos 


los “preciosos ridículos” de hoy, el carnaval actual de la ciudad de 
Montevideo se explica a través de un esquema teórico puesto de 
moda por París, hecho por un estudioso ruso soviético para la Francia 
de hace muchos siglos. 

Tampoco es de extrañar, entonces, que casi no tengamos instru- 


pure compa de est, publicado como número 2 de la revista Popular. 
Esmalia. 19851 
9. 2oart el menicans Fernando Nava: “ente ajercico de entender la. 


repertorios, estilos e instrumentos, no también a las nocrones, definiciones, 
explicaciones, y aun a las rusones de ser en sí, nos cemos precisados a 
sensibilizarnos al relatrcsmo cultural (o como se le llame a todo aquello que 


10. Véase el capítulo VII (último párrafo de la sección cuatro). 
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¿Qué hay de diferente en la música culta de hoy? 
Educar puede querer decir preparar al hombre para la sociedad del 


música culta al pasado histórico, y ni siquiera al pasado propio sino al 
de la Europa occidental? ¿Para qué futuro y para quién estamos edu- 
cando cuando la información que suministramos se limita a 0407 

Cuando razonamos en este terreno queda claro que, en materia 
de música culta, deberíamos informar acerca de un ayer más cerca- 
no, y tratar de proyectar nuestro acto educativo hacia el mañana, 
informando lo más abundante y solventemente no sólo respecto al 
hoy más actual de la música culta europea (y del mundo, si tal cosa 
nos fuere posible), sino sobre todo al hoy-hoy de la música culta de 
América Latina. 

Lo particular de la música culta de hoy es que ésa es la música 
culta que más puede vincularse con una prospección de lo que puedo. 
ser la música culta del mañana, es decir la música del hoy de esos 
futuros ciudadanos que estamos formando o deformando. ¿Puedo 
omitirla? No. La música culta la necesito para que mis alumnos sean 
más libres mañana, porque por ahora esa música tiene un papel im- 
portante que cumplir en el juego de los fenómenos culturales de las 
sociedades occidentalizadas 


¿Qué hay de diferente en la música popular? 


En la música culta, existen dos niveles en la comunicación del 
pensamiento compositivo al escucha: el de la composición y el de la 
interpretación. El compositor establece una codificación de su imagi- 
nación sonora que será decodificada por un intérprete, y así llegará 
al público. Poquísimas veces el compositor es su propio intérprete. 
Discutimos la composición en sí. y discutimos la relación entre lo 
que suponemos que ésta es, y la interpretación de que ha sido objeto 
- o víctima -. Sólo en la segunda mitad del siglo XX, el surgimiento 
de las músicas electroacústicas fijadas en un soporte por el propio 
compositor permitirá eliminar la lente - o el filtro - del intérprete 
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En la música popular, a estos dos niveles se agrega un tercero: el 


ella misma a pesar de haber variado muchos de sus parámetros (su 
métrica, hor ejemplo, o sus criterios estilistioss), y no us la siento 
como una “variación sobre un tema de Fulano”. 

El concepto de arreglo se enraba con éste que hemos llamado 
versión. Existe más conciencia de su existencia, porque los países 
metropolitanos recogen ese rubro en la ficha técnica de cierta parte 
delos fonogramas editados y existe un mercado de trabajo para quie- 
nes se especialicen en él. Es decir, la razón es de lógica de mercado. 
Es importante observar que el concepto de arreglo puede 
interpenetrarse con el de versión, pero en buena parte de los casos 
esto no ocurre. 


Al abarcar las músicas populares un espectro social más amplio 


al “otro” y defiende a éste en su otredad. Los centros del poder retoman. 
una y otra vez au voluntad de ser quienes impongan a los sometidos 
qué es lo que esos sometidos “desean” consumir '. Ahora la industria 


autores, y en la versión de Jos Cocker. y “Ya ves”, de Pablo Milanés, por él 
inma y po y Rest na ars Bepttgs cos canta stay al 
colombiano Eddie. como arreglista. 
13. Philip Taeg Puenando o Pisa Musikvetenekapliga Inststutionen vid 
Goteborgs Universitet, Goteborz. 
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La metrópoli imperial es experta en ello *, pero también se de 


musicales, decidido, en los años del cambio de siglo, 
de dos especies musicales de el candombe y la así llama. 


rio norte, en músicos más cercanos al poder - aunque sea en lo geo- 
gráfico=. 

La música popular es más flexible que la culta en su uso de mate- 
riales: tal como ya lo señala Vega en 1965, es más desenfadada para 
la fagocitación de cuanta música le sirva, sea ésta generada por la 
vanguardia culta, o por el pasado histórico de esa área, o por su 
propio presente y pasado, vivo o folclorizado, o también por culturas 


secas, en vez de ser “música folclorística”, con lo que la confusión de 
los legos se acentúa. 

La música culta vocal o instrumental depende de la escritura para 
logar al escucha n través de la decodificación del intérprete. La po- 


¡or porcadieniato y deseado aruguezo Hgo Hemana, 


educación, arte, música 57 
ha do haciendo surgir una necesidad acotada de manejo de recursos 


Diferente es la problemática planteada por la irrupción de la tec- 
nología de muestreo (o “sampleo”), tanto en música culta como en 
música popular. O 

jal musical 


etapa — 
sonido del último siglo (en surco, en campo magnético, en imagen) - 
que implica la renovación en el acto creativo de los criterios de 
ger y 


El posible papel de las músicas populares en la enseñanza general 


La música es incuida habitualmente en los currículos de lose 
los primario y secundario de la enseñanza institucional masiva 

América Latina. También en la enseñanza preescolar. ¡pi 
escolar y preescolar, se puede observar cómo aquí y allá, en regiones 
de una enorme riqueza musical popular, la educación formal opta 


impuesto en música, como en las demás materias, una acentuación 
de la dependencia cultural. Un estudiante se cultiva cuando aprende 
la historia y la geografía europeas, mientras sigue ignorando quié- 
nes fueron Artigas o Morelos o Sucre y dónde quedan el Vaupés o el 
Paraná o la Sierra Novada de Santa Marta o Chiapas o la isla de 
Marajó o el lago de Pátzcuaro. 

Es que el propio concepto de educación es en sí colonial en el 
Tercer Mundo todo. Si aun en Europa Occidental la idea de educa- 
ción puede ser discutida en sus razones ideológicas y aus funciones, 
resulta obvio que, en un mundo que vivió la conquista europea occi- 
dental en los últimos cinco siglos y sufrió poco a poco la imposición 


16. Me he sambullido en este riesgoso terreno en mi pieza electroacústica de 
lenguaje culto “Secas las palas de todos los Umbres”, compuesta en 1995, 


truido en América a fin de consolidar el dominio europeo occidental '. 
Es en este sentido que el uso de las músicas 


aprendido, puede enseñar mucho más de lo meramente visible, Pue- 
de y debe ser un instrumento más para el autoconocimiento, para la 
construcción de una identidad o el mantenimiento de ésta o - más 
importante aún - para su defensa. ¿Cómo? Un análisis somero de los 
datos negativos de la realidad actual puede ayudarnos a extraer una 
definición de objetivos. 

Poco antes de mediados del siglo XX, los países latinoamericanos 
que se enorgullecían de tener más alto nivel educacional (es decir, 
los más fieles a los modelos europeos) se vieron invadidos por una 
erupción de coros de masas, que a menudo copiaban modelos 
fascistoides (como el “canto orfeónico” de Heitor Villa-Lobos), y por 
así llamadas “bandas rítmicas” de gran pobreza rítmica ”, que nunca 
llegaban a obtener nada interesante ni estimulante. Hubo, en las 
décadas siguientes, reacciones varias a esta estupidización, especial- 
mente en Chile y Argentina ”. Más tarde, en la década del 1970, 
Brasil albergó varias experiencias puntuales interesantes, las que 
obtuvieron hacía 1980 sus mejores logros teóricos *. Un equipo 


17, Se puede lograr un primer acercamiento a este tema a través de los libros 
“acerca de la educación escolar primaria de Paulo Prewre y Everett Reimer. 
Puede ser util una lectura de "Memoria del fuegv” de Eduardo Galeano (Suglo. 
XX Madrid 4 Ciudad de México, 3 vola, 1982/1984/1986), así como de “Indian 
Civera” de Jack Wontherfard (Crown. New York, 1988. 4 Fawortt Columbine, 
New York, 1990) 

¡ase la cita de Bertolt Brecht en el prólogo del capítulo VIII 

19. Yo fui tocador de bombo en mi primer año escolar, un bombo cundradisimo y 
bordo, mientras hacía tiempo y que tosaba las emencionas de ash en 


e improvisaba en. 
o Heron drtraadoras ls labores de Cra Bindhut de igren y de Has 
. Guillermo 


insotutos terciarios, y Neves era al mismo empo un muy buen musicólogo y 
un director de orquesta no 
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un “Cancionero latinoamericano” que pudiera actuar como 
contramodelo para los educadores. Tuve el honor de ser 
de su realización. 


¿Y la música culta? 
La música culta no necesita de mi defensa. ¿O sí? Ocurren con ella 


mia de Schubert o los pajaritos en la Pastoral) como a su desecamien- 
to esterilizante (la forma sonata en la Quinta o la tonalidad en el cuarto 


función del significado y de la fuerza vital que representan. |.) Creemos que 
la educación artística debe llevar a la comprensión de la influencia del hacer 


artístico sobre las sociales, en la medida en que expresa 
espectos colectivos de la existencia, promoviendo la continuidad y 
estabilización así como renocación de los talores sociales "| 
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movimiento de la sonata opus 35 de Chopin), condenándola a ser 
eurocentrista. Por otro lado, la reciente irrupción de las músicas po- 
pulares en los planes de enseñanza la desplaza a menudo de hecho de 
esos mismos planes, olvidándose que el lenguaje culto es uno de dos 
lenguajes musicales de nuestro sistema cultural, y que la 
'nogación de cualquiera de ellos - el culto o el popular - significa un 
empobrecimiento de la información que le suministramos a los ciuda- 
danos del mañana (y, entre ellos, a nuestros potenciales futuros com- 
positores), y resulta en un empobrecimiento de su formación. 

Un segundo nivel del problema aparece en la música culta que se 
usa para el acto de educación general. Habitualmente, el material de 
referencia es algo de la música culta europea del pasado remoto (digo 
remoto con todo el énfasis posible, pues no creo que alguien pueda 
defender la postura de que un hecho cultural de hace más de un siglo 
y medio pueda no ser considerado remoto). Es a esta altura inadmi- 
sible que se piense que es verosímil educar para el mañana limitan- 
do la información al pasado remoto y ajeno, escamoteando no sólo el 


con sus propios pies. No todos, no la mayoría, pero sí suficiente can- 
tidad y calidad como para hacer firme el terreno de quienes vengan 
después que ellos. 

Un hecho que no es tenido en cuenta habitualmente por los 
educadores musicales es que la escuela — sobre todo la escuela 
primaria — tiene el enorme poder de sacralizar. Todo lo que se 
aprende en la escuela pasa a formar parte de las verdades indíscu- 
tíbles que los adultos de una comunidad dan por sobreentendidas. 
Es por ello que es tan grande la responsabilidad docente en esos 
niveles del sistema educativo. 


La formación de docentes para la enseñanza primaria 


El maestro de aula suele recibir una formación musical esca- 
sao nula ”. Esto nos enfrenta a una dificultad básica al intentar 


23 Kacribe Nilda Muller “¿Como puede conerbarme que un maestro o profesor 
adquiera concximientos teóricos sobre pedagogía musical y se le escape al 
mismo temp lo musica 11ra, la materia con la que ha de realizar su 
decnoeñanzo"” CLa enseñanza musical”. In: Marcha, Montevideo, 221-1971.) 
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dialogar con él acerca de lo que hace o deja de hacer en el torre- 
no de la música. Pero, por otro lado, esto presenta de algún modo 
una ventaja, pues el docente ha sido menos condicionado en lo 
musical por la visión eurocentrista de los institutos de forma- 
ción docente. No por ello ese condicionamiento queda cancelado, 
puesto que el sistema educativo todo, ejercido principalmente - en 
cantidad de horas por año y en fuerza - por los medios de comuni- 
artillea incesantemente una concepción 
eurodependiente de la cultura. La radio, la televisión y la indus- 
tria fonográfica, de la que la radio y televisión suelen ser simple: 
mente subsidiarias, bombardean al adulto, al adolescente y al 
niño, sín pausa, con sus modelos culturales de intención alie- 
nante. Fuera del maestro, a veces las escuelas cuentan con do- 
centes especializados que desarrollan tareas musicales fuera del 
aula, como canto coral o agrupaciones instrumentales. La for- 
mación de estos docentes es en general azarosa, y por lo tanto es 
muy difícil que posean una clara conciencia del papel histórico 
que desempeñan. 

Es a partir de esta base que se estructuró el “Cancionero lati- 
noamericano” de Juventudes Musicales, que fue concebido como 
una combinación entre una colección de cantos de Latinoamérica 
grabados, pautaciones de éstos allí donde se considerara conve- 
niente, y comentarios para guía del docente ”. Se trataba de dar 
una visión lo más amplia posible de la diversidad cultural del con- 
tinente y de la riqueza de sus expresiones musicales, al margen 
de los modelos de “buen canto” eurocentristas. La financiación de 


proyecto. sl 

cha en 1990 y 1991 permitiría, de todos modos, llamar la atención 
de las autoridades educacionales del continente acerca de las posi- 
bilidades de ampliar los enfoques metodológicos y las fuentes de 
información de los maestros, y por ende los horizontes de los ni- 
hos en algunas áreas de la enseñanza *. 


24. CA (compilador) Cancionero latinoamericano. 2 volumenes (2 casetes y 2 
brillos) Comisión Consultiva Latinoamericana de Juventudes Musicales. 
Montevideo, 1990 (vol. 1) y 1991 (vel. 21. Véase anexo 1V. 

25 Y esto también se dio en forma limitada. pues varias filiales de Juventudes 
Musicales nunca llegaroo a distribuirlos cientos de ejemplares que les tocaron. 
en suerte, determinando que en muchos países no se llegara a conocer el 
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La formación de docentes para enseñanza secundana 
La problemática suele ser diferente para el ciclo secundario de la 


la carga horaria es fundamental en música, pues la música tranacu- 
rre en el tiempo, y cualquier contacto mínimamente serio con ella 
exige precisamente tiempo. 

En algunas contadas situaciones, se va tomando conciencia de la 
necesidad de reenfocar los planes y programas con una mayor aten. 
ción al propio continente, y un mejor conocimiento de la actualidad, 
es decir una actitud menos museística. Pero para ello se hace nece- 
sario reciclar un cuerpo docente que a menudo tiene una muy baja 
formación - e información - musical, y reciclarlo exige tiempo y di- 


del conocimiento sino fundamentalmente de la vivencia de la música 
- propin, ajena, histórica, actual, culta, popular -. Muy pocos de ellos 
son o han sido músicos practicantes, y esto es percibido por los ado- 
lescentes. 

Ja vrerastonción desles na sa polla e ve mencso sroelamas 


de 

No se puede “saber” de música - de cualquier tipo — si no se la escu- 
cha, o mejor, si no se la escucha suficientemente. Y no sólo en algún 
momento de la vida, sino permanentemente Las músicas - cultas, 
populares - son cosa viva, y se renuevan todos los días. Un docente 
promedio de música de enseñanza secundaria en el Uruguay no ha 
escuchado - o no ha escuchado casi — e, tes 
The Beatles, no ha escuchado a Daniel Viglietti, pero 

Cosepos Rranscas y Freak Zayga, mo ha ascucads a Jalmo Bosa 
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Antes, cuando un profesor secundario no tenía idea de quién era 


Los musicólogos y la música popular 


Si bien la fundación de la Asociación Internacional para el Estu- 
dio de la Música Popular (LASPM) y la realización de los primeros 
seis congresos internacionales de estudio de las músicas 
entre 1981 y 1991 (en Holanda, Italia, Canadá, Ghana, Francia y 
Alemania) permitieron llamar la atención de musicólogos, 

sociólogos y otros especialistas acerca de la mera exis- 


nuevo quietismo, tan nocivo como los demás quietismos. 
Los mustcóleges serios vivieren mementes dificiles. Prente a plo- 


eros brillantes, a ¡que hicieron |», 
varios estudiosos poco imaginativos y poco arriesgados del mundo 
entero descubierto un nuevo campo para no decir nada, un 


¡nuevo territorio musical para recorrer sín hablar de música - viejo 
pecado de buena parte de la musicología tradicional -, una nueva 


26 Mencionemos como ejemplos al aleman (de la RDA) Ganter Mayer, al italiano 
Franco Fabbr:, alos estadounidenses Charles Hamm y Reebee Garvfalo, al 
sueco Krister Malin. al britanico Pal Oliver, a los tambnén británicos Philip 
Tagx y Roger Wallia. radscados entonces en Suecia (ver nota 131 
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posibilidad para obtener y/o conservar cargos universitarios sin mu- 
cho esfuerzo y sin desgaste de neuronas Durante años pudo verse 
en diversos lugares la sombra de un diletantismo poco sensible a la 
música, poco cultivado y poco capacitado en lo técnico. Se abrieron 
espacios laborales que se validaban en principio sólo por lo novedoso 
de la temática. 

Creo que al comenzar el siglo XXI se ha estado dando una reac- 
ción espontánea frente a todo ello. En América Latina es muy dificil 
abordar con poca seriedad las músicas populares, por causa de la 
apabullante riqueza de ellas, y esto nos ayuda a ser más precavidos. 


Los musicólogos y la música culta del último siglo 


En musica popular, como en música culta, existen muy pocos apor- 

tes musicológicos para aquello que sería fundamental estudiar en los 

países latinoamericanos para la mejor salud de nuestra sociedad. 
La música culta sufre el embate de varios vicios académicos En 


o poes anne y and ls tao au puso eos 
rio que no engendra cultura 
e 


nociones absurdas, como la de suponer que cantidad o complicación 
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son equivalentes a calidad. Más notas no producen mejor música. 
Los neologismos herméticos tampoco. 


La formación de los musicólogos 
In l nivel universitario la des papales ha generado prendes 
confusiones en filas de la musicología. Muchos musicólogos que no 


superficialidad, y mucha falta de respeto, sin apartarse de la antigua 
visión peyorativa de lo popular. 

El área de la formación de musicólogos tiene muy poca historia. 
Siendo la música la materia que éstos deben estudiar y conceptualizar, 
es obvio que deberían primero ser músicos. Sin embargo eso no es lo 
más habitual. La musicología es tan reciente como disciplina 
institucionalizada, que en muchos lugares se enseña todavía fuera 
de ámbitos musicales, y en su proceso de afirmación no se ha siste- 
matizado el requerimiento inicial de musicalidad del aspirante a for- 
marse en ella. 

En música culta, hay musicólogos que se permiten todavía, por 
ejemplo, hablar de música sin música, es decir teorizar sin someter- 
se ala prueba de la materia sobre la que se está teorizando *'. O bien 
optan por no hablar de música, encarrilando su quehacer a inventa- 
ríar anécdotas o descripciones, o a enhebrar neologismos de dificil 
comprensión. 


En música popular, muchos de los estudiosos no tienen suficiente 
formación musical - musical a secas -. y provienen mayoritariamente. 


37. Con la mejor buena voluntad, una destacada musicólogo alemana insiste en 
exi quel smc de po Mic paa cin que un perio 


latante al bach de que sámiro al ompontar alemán — el dino de Beethoven 
y el mio son melódica y ritmicamente diferentes Tambien escribe ella que en 
determinado pasaje de mi "Los cadadias” la rítmica del violonchelo cita una 


decir, yo, que quedo sepultado frente al travieno poder que el sustema concede. 
al musicólogo. 
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de otras disciplinas, como la sociología o la antropología, lo cual cons- 
tituye un aporte muy valioso cuando se es respetuoso del hecho 
musical, pero puede transformarse en un ejercicio inútil cuando se 
pierde de vista la condición de música de la musica. Esto se ve acen- 
a a antes de la fundación de la IASPM, 

concedió prestigio académico a los estudios sobre música popu- 
pa la casi totalidad de la bibliografia existente sobre musica popular 
vo ocupaba de contar la vida del músico o de discutir los textos de sus 


permitió. 
Togré dejar en evidncia la nocooidad de que cundo e hable de mé- 
sica se pueda empezar y terminar en el propio hecho musical. 
Doy un ejemplo: a pesar de las montañas de libros escritas sobre 


musicalmente 
No hay teoría hecha acerca de, por ejemplo, la forma del tango, ni 
sobre la evolución de lenguajes, de metros (el tango cambia de binario 
a cuaternario poco antes de 1920, pero se sigue hablando del dos por 
cuatro)”, de criterios de estructuración vertical, o de instrumenta- 
ción. 


Entre las carencias metodológicas de la mayor parte de los cursos. 
Universitarios de 


Montevideo, pero ahora. con la puesta en boga de ese fenómeno, los 


28. Que por otro lado no es en castellano “dos cuartos” (es decir, media unidad), 
¿como tantos colegas dicen ahora - al mado estadarmidense -, sino efect vamente 
“den por cuatro”. Véase esta olmervación en el capitulo Il página 22) 
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masicólogos y los aficionados a la musicología de otros lugares del 
mundo lanzan enfoques teóricos acuñados en pocos días tras una 
observación inevitablemente superficial y por ende no respetuosa de 
este “otro”. 
Educación para la creación y para la interpretación 

Veamos en primer término qué es lo que puedo ser pasible de 


con la música - tanto culta como popular -, la capacitación del futuro 
músico puede darse en forma no institucional, por vía de la trasmi- 
sión directa de conocimientos. La enseñanza institucional es sólo 
una de las posibilidades, y ya veremos que no necesariamente la 
mejor, Pero en los ultamos años se da una presión dentro de y desde 
las estructuras educativas institucionales para aumentar el papel de 
esas estructuras en la formación de las nuevas generaciones de mu- 
sicos. 


Esta presión tiene dos vertientes importantes: la del interés ver- 
jóvenes, 


frente a los burócratas una erogación anual elevada en el presupues- 
o educativo de un instituto. 

No existe tradición de larga data en el terreno educativo musical. 
En música culta, la instalación sistemática de “conservatorios” tiene 
en Europa occidental una historia de sólo 200 años, y se asocia con el 
error de la Revolución Francesa al querer fijar el pasado cultural, 
malinterpretando ciertos antecedentes italianos, y no entendiendo 
que cultura y revolución están íntimamente ligadas. En música po- 
pular, apenas si existe tal experiencia, y - como ya se dijo - se trata 
de un fenómeno de este fin de siglo. 

Podemos decir, por otro lado, que todo compositor es, en realidad 
- y en última instancia —, autodidacta, haya o no recibido formación 


compositores contemporáneos 
formales, aunque hayan recibido clases de tal o cual do- 
sente en tal o cual lugar. 


68 Común aharonión 
materia interpretativa sí hay más referencia a maestros es- 
pei pura ermacn atari pena penas oda 
mentalmente técnicos. Y esto tanto en música culta como en músi- 
ca popular. Un buen pianista tiene padres, y un buen guitarrista 
también. Sea en música culta, sea en música popular. Sin embargo, 
un buen cantante depende mayormente del órgano con que la natu: 
raleza lo dotó, pues la enseñanza del canto en el terreno de la mú- 
sica culta está en general apoyada en lo pragmático, y trasmite 
clinés de comportamiento. En música popular, el buen cantante es 
por lo común quien supo escuchar mejor los modelos que lo prece- 
dieron. 
"Tomemos como base de nuestro análisis lo acontecido en el terre- 
no de la música culta. 
En el área creativa, la formación institucional del compositor cul- 


Nono. Nicolaus A. Huber también John Cage debe su formación, 
entre otros, a Arnold Schoenberg. Como Alban Berg. como Anton 
Webern y como Hanns Eisler. 
En el área interpretativa, la formación institucional parece ser 
mayoritaria, pero siempre aparece ligada a nombres de docentes 
eficaces. No funciona la institución como tal, sino la institución en 
hol Docs coleando de sus Decade terrace 


29. “¿Cual tiene menos interés la musica universitaria yanqui ola canadiense”, 
se pregunta Gerardo Gandini en “Del recato y otros pudores”. la: Punto de 
Vista, N'00, Buenos Aires, 1998. 

30. Y eso, en ciertos países europeos ricos, en los que el dinero público permito. 


mo se aprende lied en cualquiera de ellas, sino en dos o tres. La enseñanza del 
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El intento de ubicar en el ámbito universitario la tarea formativa 


pero no logran sortear una prueba de ingreso a una orquesta. 

Por otra parte, se impone a menudo como modelo de buen gusto 
— abarcando tanto la música culta como la popular - una forma de 
tocar afectada, de salón imperial dieciochesco, que no prepara al fu- 


ataca las propias del lugar, ridiculizándolas o 
calificándolas como toscas o inferiores 
Hay otro aspecto en este pasaje de siglo: el surgi: 


genera menos esfuerzo. La formación del futuro músico se perjudica 
por la acción conjunta del victimario y de la víctima. 

Tanto en lo interpretativo como en lo creativo, algunas autoridades 
universitarias de América Latina pensaron que abrir una sección de 
música popular les permitiría aumentar el número de alumnos y justifi- 
car así el incremento o el simple mantenimiento de las partidas 
presupuestales adjudicadas en la planificación financiera. Pero mal po- 
día encararse una enseñanza de la composición de música popular si 
“antes no »e había dado un estudio serio y sistemático de ésta. La música 
popular fue convirtiéndose poco a poco en un recurso para resolver la 
"supervivencia de músicos para los cuales el terreno laboral se había ido 

estrechando. Comenzó a ser una materia “enseñable” institucionalmente. 
En un bajo porcentaje, las soluciones fueron buenas. En cuanto a la 
enseñanza institucional de la interpretación de música popular, ésta se 
eonvirtió, en la mayoría de los casos, en un mecanismo de paralización 
de los procesos socioculturales normales, de esclerosamiento de concep- 
tos, de fijación a fuego de esquemas del pasado. 


violonchelo es buena allí porque el docente es Siegfried Palra, la de la Nauta 
Aacullá porque el docente es Aurele Nocolet, traido de Suiza. Hay cientos, pero 
raramente producen un gran instramentista. 

32 Este es el caso de experiencias como la del Sistema Nacional de las Orquestas. 


on el incewnte apoyo pleno de sus respectivos gobiernos. 
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En lo creativo y en lo interpretativo, rara vez se ha podido encon» 
dinamizadora, 


comple. 
jode eiiadl qe lema de aos de a sccad la ado 
llevando, en un profesor escolástico y esquemático. Por ejemplo: ya 
desde joven, todo futuro músico va siendo adoctrinado hoy día en la 
creencia de que una estructura armónica muy sencilla es inevitable- 
mente pobre. No sabe que hacer una buena canción sólo en domi- 
nante y tónica es muy pero muy dificil”. El aspirante a músico popu- 
lar va aprendiendo desde muy joven que la música culta es superior, 
y en general no llega a descubrir que el músico de formación culta es 
casi siempre incapaz de hacer buena música popular, porque su es- 
trato no es superior sino diferente. 

La oralidad predominante de la música popular es considerada 
signo de inferioridad, y habitualmente se oye decir que fulano “no 
sabe música”, confundiéndose la música con la lectoescritura, A mo- 
nudo esta equívoca frase es dicha por sus propias víctimas. Pocas 
veces se descubre que la lectoescritura no sólo no es en principio 
necesaria para el músico popular, sino que la mayor parte de quie- 
nes la dominan son ineptos a la hora de escribir o leer una música 
popular, o- más aún a la hora de tocarla sin leerla, Cuando parten 
de una buena capacidad lectora y escritora, dejan de ejercerla en la 
práctica mesomusical *. 


Enseñando música culta 
La sistematización de la enseñanza de la música culta ene una 
historia nada transparente. Fue desde un principio parte del intento 
34 Un destacado músico de tango de Argentina, en una clase magistral en una 
uriverndad. intento dementrar 


¡casi en cada nota de la melodia. y sun mostrar el acorde final hasta no llegar a 


la dltima pota. 
34 Leo Masliah, uno de los más importantes musicos populares que ha dado el 
Uruguay en las ulturmas dos decadas del suo XX, tiene una solidisimma formación: 
culta, que generalmente deja de lado cuando hace musica popular, tanto cuando. 
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de imposición a sangre y fuego de modelos culturales curopso-occi- 
dentales con fines múltiples: la mera imposición de la adoración de 
sobreentendida unificación 


tiempo ficto que no se mueve en el paso de los años. 

En el pasaje del siglo XX al XXI, aquella museistización que le 
fuera impuesta poco a poco al consumo de música culta va a ser 
buscada, por los centros mundiales de poder, también para las músi- 
cas populares. Y éstas recibirán más atención para el juego de poder 
que un siglo antes. Pero éste es otro tema. 


Una vez re-impuesta - en el proceso de expansión colonial - la 


debo conocer bien su música culta, que es muy importante en ese 
contexto. 

Si nuestros futuros intérpretes entrenados para la música culta 
fueran formados como hombres líbres, el abordar músicas diforentes 
del cterno y machacado Beethoven - diferentes como las creadas en 
nuestros países hoy -, le sería muy fácil. Hoy día no lo es. Y el llevar 


la compone como cuando la Loca o cuando la canta Sirva de ejemplo elsaber 


sólo fue llevada al papel mucho. cuando alguien hizo una 
sobre ella y le pidxó copún de la partitura que no existía 
¡Graciela Parashevaidis: “Un caso de ¡omirica el perro de Mozart 
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a esto en los sistemas educativos constituye sin duda una acción 
contraria a los intereses de la propia comunidad. 

Si nuestros futuros compositores de música culta fueran forma- 
dos como hombres libres, el encontrar caminos para expresar su 
identidad les sería mucho más fácil, y no estariamos obligando a 
a notre 
sálvese quien pueda, de la supervivencia del más duro de roer, del 
más resistente a los embates de la educación. 


Los centros de la acción de los docentes de composición deberían 


profesor. No es éste un camino válido en América Latina. Si un alum- 
no compone como su docente, o bien todavía está en la etapa previa 
a alzar vuelo, o bien el profesor ha errado el camino. Si el alumno 
compone igual que el otro alumno, el profesor debe revisar su meto- 


y la afirmación de la propia personalidad creativa se produce 
"mayoritariamente recién hacia los 30 años (digamos entre los 27 y 
los 33 años). Hay a menudo casos de jóvenes “prodigios”, en los que 
se configura una personalidad creativa definida ya hacia los 20 años, 
pero en éstos, en general, se desencadena una gran crisis hacia los 
30, crisis que en algunos casos deriva incluso en el cese temporario o. 
definitivo de la actividad compositiva. No sé qué explicación tiene 
este fenómeno, pero es importante señalarlo - como observación, de 
ningún modo como dogma -, y comprobarlo en la trayectoria de crea- 
dores significativos, tanto en música popular como culta ”. 


35. Veamos un par de ejemplos en esta última: Luigi Nono da a conocer 
públicamente su primera composscion a los 26 años. y es a los 27 que compone 
Y estrena su segunda obra. y primera mgnificativa ("Polifonica monedia 


de Gerardo Gandini se afirma recién hacia los 28 años (“Música 
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Enseñando música popular 

La enseñanza de la interpretación en musica popular ha sufrido 
muchos accidentes en el último medio siglo. Para ello han contri- 
buido numerosos intentos de institucionalizarla, que han llevado al 
surgimiento de músicas aburridas y sín nervio, como las generadas 
por la enseñanza del jazz en las universidades estadounidenses O. 
a situaciones aberrantes de fábricas de recetas ”. Hoy día parece 
elaro que el azote más grande de estas últimas décadas ha sido el 
pulular de excelentes técnicos que descerrajan nubes de notas en 
cualquier instrumento, y que no tienen ni capacidad emotiva, ni 
humor, ni posibilidades de hacer algo propio y medianamente origi- 
nal. La formación de instrumentistas de música popular en Améri- 
en Latina debería cuidar la no trasmisión de esquemas metropoli- 
tanos como verdades únicas. En música popular, como en música 
culta, un buen intérprete latinoamericano debería estar en condi- 
ciones de reproducir lo que un colega metropolitano hace, pero de- 
bería poder, además, hacer lo suyo propio, que no sea un mero 
calco de lo ajeno, y que refleje de algún modo la tradición 
interpretativa de su entorno cultural. Es más, que no sea una trai- 
ción a su gente, como las quenas con vibrato copiadas a los conjun- 
tos europeos autodenominados “andinos”. 


praxis y del cuestionamiento de esa praxis, es decir de la instancia 
de taller. 

Para resolver la situación de seminario no es necesario recu- 
rrir a grandes sistematizaciones - que por otra parte nadie podría 
hacer. Un seminario para futuros compositores populares puede 
vinbilizarse a través de unidades temáticas bien exploradas - que 
pueden o no ser exposiciones 
cubriendo, » hechos messmusicales ajenos (y quizás distantes), 


nocturna F*, 1964, por ejemplo! La ejemplificación se hace mas fácil en música 


236 Cuero la paradigmatica escuela Berkiee de Bostan, ya mencionada en el capitulo. 
IV ipunto 4 de la parte tres) 
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los propios problemas. Un docente de composición popular debe 
estar en condiciones de abrir los oídos del alumno, primero hacia 
lo que su propio medio ambiente produce, luego hacia la escala 
más grande de lo regional, a la de lo latinoamericano, y finalmon- 
te a la del mundo, El aspirante a compositor debe estar en condi- 
ciones de establecer sus modelos, sus referentes, y para ello debe 
descubrirlos. Esto es algo que el mecanismo imperial, ahora lla- 
mado global, impide o por lo menos entorpece, Un ejemplo anal 
zable es el del dominicano Juan Luis Guerra “ quien, desde u 
buena formación colonial, rescata hacia 1990 varios elementos 
lenguaje subestimados de la cultura popular de su país *. 
También será necesario que ese aspirante a compositor conozca 


En América Latina, un compositor popular necesita una buena 

armadura para defenderse de las interminables trampas de la de- 

Y, para ello, también necesita tener una visión lo más 

completa posible de qué se hace en el terreno de la música culta, en 
Un 


porque no tiene complejos al respecto, o de hacerla, sí. por el solo 
hecho de que no tiene complejos con el pasado de su propio ámbito 
popular, El talentosísimo Piazzolla se pone tonto cuando quiere 
mostrar su cultura - que es exterior y esnob - y se disfraza de Bach 
mezclado con Bartók ". Dámaso Pérez Prado, varios años antes, ha 
sabido llegar - sin declaraciones rimbombantes - al extremo de la 


97.C.A “El caso Juan Laia Guerra” 4 *¡Epa! ¡Por abi no". In: Brecha, Montevideo, 
DN 19024 1911-1990. 

38 So pertodo de auge coincide con su momento de mayor creatividad y mayor 
mudacia. 1940 sel año de lanzamiento de “Ojalá que llueva café” y “La gallera” 
y 1991 el de mu fonagrama más logrado “Hachata rosa” Su "Areito”, en 
ya presenta muchos puntos débiles Luego, lamentablemente. sendra un 


periodo de decadencia 
39. Mus alumnos de la época de auge de la música “disco” se resistían a vscucharla, 
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audacia, del rompimiento, del riesgo estructural, de la a-discursividad. 
de la subversión de los parámetros *. Vale la pena repasar su produc- 
ción hacia el año 1950. O la de Violeta Parra, la de Chico Buarque, la de 
Tom Zé, la de Caetano Veloso, la de Dansel Viglietti, la de Jorge LazarofT. 
la de Leo Masliah.. 

Un compositor popular con un buen conocimiento de lo que 
produce su momento histórico es en potencia un creador que es 
capaz de asumir más riesgos. Los que se desinteresan por tener 
un buen conocimiento y un buen manejo de ambas músicas sue- 
len ponerles violines a las quenas, y violonchelos a los tríos de 
bandola, tiple y guitarra, o bien diatonizan las así llamadas gaitas 
colombianas (o las marimbas ecuatorianas del Pacífico), o usan 
orquestas sinfónicas para tocar tangos desnaturalizados y 
grandilocuentes. Un compositor culto con un buen conocimiento 
de lo que produce «u momento histórico corre menos riesgo de 
sor en el populismo. No necesita demostrar que puede hacer acor- 
des tonalos ni tiene envidias ocultas por la masividad potencial- 
mente mayor de la música popular “. 


latinoamericano queda mucho más potenciado, y 

41.C.A- "Algunas líneas a propósito del mambo y de Pérez Prado”, In: Pauta, N' 
5900, Ciudad de México, VILXI1-1996. 

42. Podemos ver esto en muchos ejemplos de latinoamericanos de. 
sucesivas ¡como Eduardo Pabini o Luciano Gallet en la década 


musicalizaron “Jacinto Vera". un poema de Liber Falco. Ninguno de ellos supo 
de la empcidencia hasta que las canciones fueron presentadas en público. 


716 común aharonión 


adquiere más elementos para ser creativamente líbre, a la vez que 
so relaciona más visceralmente con el todo de la cultura de su entor- 


ción, en música como en música culta: el profesor debe lo- 
rar respetar por encima de todas las cosas la individualidad del alum- 
no, apoyarlo en la de sus características de 
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música popular 
Y The Beatles y Joe Cocker: “A lite help from my friendo” (Julen Lennon de 
Paul McCartney) Editadas respectivamente en 1967 y 1973 


4 Violeta Parra: Es una barca de amares (V. Parra) 
Buarque: Vida (Ch, Buarque) (arreglo: Prancia Mimo) 
74: Cademar otra de Augusta de Campos: música de Tue 24) 
/ehuno le Gilberto Gal: Haiti Jetra de C. Veleno; música de O. Gil de 
Daniel Vigihetíz: De cabeza (D. Vighietso 
Jorge Lazarafl. El ojo (4. LazarelN) 
1 Leo Maslíah: Final feliz (L. Masliah 
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vi 
¿Dijo usted 
educación musical? 


Aportes para una reflexión sobre critenos pedagógicos en el 
comienzo del siglo 041 


Partiré de algunos de los tantos puntos que pedían un mayor 
desarrollo en mi texto del capítulo anterior. Escogeré tres situa- 
ciones muy diversificadas, que nos permitan plantear una discu- 
sión que se ciña a lo concreto pero que vaya dibujando, en la me- 
dida de lo posible, algunos conceptos generales profundos. 

Tendremos por un lado el vasto terreno de la actividad coral, 
entendida ésta como instrumento o como fin en sí mismo. Por 
otro lado, observaremos el campo de la formación del composi- 
tor, tanto del de música culta como del de música popular. Y en 
tercer término, echaremos una ojeada a las responsabilidades de 
quienes intervienen de un modo u otro en la conformación de 
opiniones. 


Los coros, lo coral 
En muchos de los países latinoamericanos se ha ido extendien- 


un hecho positivo, acerca del cual pueden enumerarse distintas 
virtudes: 
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1. Permite extender la situación del “hacer música”, mediante la 
propia voz de los participantes, sin exigir ni el gasto de comprar un 
instrumento ni la problemática de tener que aprender la técnica de 
su ejecución. 

2. Permite multiplicar las instancias de educar musicalmente, tan- 
to a los participantes de los coros como a la sociedad que escucha 
las actuaciones de los mismos. 


entretejido. 

4. Ayuda a cultivar las: para hacer música juntos, apren- 
diendo a escuchar al otro y a los otros, aprendiendo a escucharse 
a sí mismo en relación con los demás, aprendiendo a afinar en 


aprendiendo a cantar lo mismo que los demás, aprendiendo a can- 
tar algo distinto de los demás pero interdependiente de lo que los 
demás hacen. 

Hay un aspecto altamente negativo, pero se puede neutralizar 
poco a poco, si es que se tiene conciencia de él y se desea comunicar 
una postura ideológica diferente. Se trata de la situación 
acenti autoritaria que se da entre los integrantes del coro 


la puesta en funcionamiento de un coro no se puede prescindir de 


responda necesariamente 

europea occidental. En una sociedad occidentalizada, el autoritaris- 
'mo está impregnado hasta lo más profundo, y no sólo en épocas de 
dictaduras explícitas. 


to no estará alterando en principio los mecanismos socioculturales 
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Poro si nuestro contexto no es tan europeizado, estaremos 


cadores respecto a un modo de hacer juntos que puede ser social- 
mente más sano que ése de Europa, intrínsecamente autoritario. 
Aparece aquí otro aspecto a observar: un coro - en esa acepción 
eurocéntrica - puede ser varias cosas, Un quínteto o sexteto 
no es lo mismo que un coro verdiano; un coro de mote- 
te bachíano no es lo mismo que un grupo de glee-club; un coro obrero 
gregoriano. 


punto de discusión, puede ser analizada en nuestras realidades en 
dos grandes grupos: el del coro selectivo, y el del coro no-selectivo. 
En ambos casos podemos preguntarnos cuál es el objetivo, para 
cuestionarnos a continuación los criterios utilizados. Veamos: 


1. Un coro destinado a cantar en forma profesional un 


podrán usarlo para canalizar sus ganas de hacer música Juntos, un 
ratito, todas las semanas. Es decir, el objetivo en este caso será uno 
de educación general y también de entretenimiento colectivo, de pla- 
¿cer por un accionar comunitario que la sociedad occidentalizada no 
prevé en sus instancias de funcionamiento comunes. 

Aquí se sitúa uno de los malos entendidos más habituales en la 
utilización del recurso coral en las estructuras educacionales, El 


diante un proceso de selección de integrantes. Es como si el 
profesor de aula de idioma inglés lo enseñara solamente a quie- 
nes hablan el inglés previamente. Es decir: se está mintiendo la 
función pedagógica a favor de un mayor lucimiento del director de 
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coros. Pero resulta que la labor docente no es el lugar para que la 
platea aplauda sino el lugar desde donde se plantan semillas. Un 
director de coros que quiere mostrar sus habilidades para que un 
acorde perfecto mayor suene maravillosamente ajustado debería 
arriesgar lo correspondiente, y formar un coro profesional que 
asuma realmente la responsabilidad social de serlo. Usar para lu- 
cirse el sueldo que se le paga para educar no es una opción dema- 
siado elogiable. 

Un trabajo coral en una institución de enseñanza primaria o se- 


llamado “voz A”, y los demás, llamados “voz ”, Los niños condona- 
dos a ser “voz B” quedan convencidos de que no tienen musicalidad 


pone de un director de coros en cada liceo. Pero no se prevé que ese 
director de coros pueda trabajar con el total del alumnado ni siquiera 
una vez (ni en condiciones de comodidad ni en condiciones de sufri- 
miento), a pesar de que puedan existir circunstancias que lo justifi- 
quen. Muy pocos directores arriesgan armar un coro no-selectivo, 
para que, si no pueden participar todos, al menos puedan participar 
quienes deseen hacerlo, aunque no logren entonar al principio ni 
una sola nota. 

Hay pues un problema en la propia instrumentación de la activi- 
dad, pero hay también un problema en la no capacitación previa de 
esos directores de coros para un trabajo con el total de los niños o de 
los adolescentes. El vicio se difunde a otros niveles, puesto que, al 
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menos desde la larga dictadura uruguaya, los coros de adultos que se 


directores de coros, que no han aprendido la técnica de coro de ma- 
sas, y temen lidiar con “desafinados”. 

La misma Europa occidental que nos ha enviado el modelo coral, 
ha inventado entretanto una técnica de coro de masas, que tiene su 
punto culminante en la primera mitad del siglo XX con los coros 
obreros de la etapa socialdemócrata, y en ese movimiento encontra- 
mos como directores a varios de los más renovadores entre los com- 
positores de música culta - y de los aparentemente más elitistas, 
valga la consideración —, como Anton Webern o Edgar Varése. La 
técnica de coro de masas nos enseña que - salvo los casos de sordera 
fisiológica - no hay personas que no puedan cantar. Principio suma- 
mente interesante para una labor educativa en profundidad en Amé- 
rica Latina. El Uruguay recibe esta técnica de la mano de Kurt Pahlen, 


dos de una gran empresa textil (Alpargatas). La elite local reacciona 
airada y rechaza la experiencia que Zavala Muniz instala a continua- 
ción en la Municipalidad de Montevideo. Luego, esa misma elite tra- 
tará de olvidar lo que existió (la falta de rigor de Pahlen ayuda), y 
preforirá enterrar la iniciativa. 

Entretanto, podemos observar un fenómeno curioso. Todo haría 
suponer que un director que forma un coro selectivo va a hacer con 
ese coro un repertorio de gran refinamiento, Pero no es así. En la 
mayoría de los casos, el repertorio es de mal gusto, y a veces el coro 
canta feo '. Y esto ocurre porque la gran mayoría de los directores de 
oros del Uruguay tienen muy poca formación musical, y muy poca 
conciencia de sus posibilidades de mejorarla y de cultivar su gusto. 
Los coros hacen un repertorio a menudo malo, y en un alto porcen- 
taje de casos, ni siquiera se acierta el criterio estilístico, No se trata 


se hacen en ambos ámbitos. Cuando se hace música culta, se la hace 


1 al Uregrer. por dra un ee lado psss coment nana 

¡Día del Patrimonio 2003 en la Casa de Gobierno, resultó un compendio de 

e ls as 200 pun Pocas vn cara as La 
mutondades nacionales aplaudieron 
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en general sin un conocimiento real de ese campo creativo, y cual- 


traiciona el espíritu de la pieza, sí ésta es buena, o que acentúa sus 
debilidades, en caso de que sea francamente mala. Esta situación ha 
invadido al movimiento coral en varios países de América del Sur, 


mayoría. el director de coros, como el profesor de música de la ense- 
fianza media, no asiste a conciertos - ni de música culta ni de música 
popular —. no tiene en su casa discos de buena música - culta o popu- 


'sino como reflejo de la consustanciación con cada sistema cultural. 
Dijimos que lo coral, tal como es entendido bajo ese rótulo, res- 

ponde a un concepto que es europeo. En otras sociedades, el hacer 

música juntos se da de muchas otras formas, y no necesita de direc- 


en lo instrumental. Y más aún cuando nos alejamos de la Europa 
occidental, ya sea por los Balcanes o por el Cáucaso. 

Cuando en América Latina hacemos actividad coral sin cuestio- 
nar sus fundamentos, estamos actuando como agentes involuntarios 
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en la continuación de la imposición de los modelos culturales euro- 


Podemos 
eso europeo, y utilizarlo lo más sanamente posible, tratando de que 
los aspectos innecesarios del modelo no se impongan más allá de lo 
necesario — valga el aparente juego de palabras -. Pero, además, 
podemos ampliar nuestra visión del mundo, y específicamente del 
mundo de las expresiones cantadas, comenzando por aprender res- 
petuosamente otras tradiciones, quizás más nuestras, con el mismo 
rigor con que aceptamos que la academia nos enseñe la tradición 

coral curopea. 
Un aspecto es el de las formas de organización del grupo que 
recibidos 


como práctica de la libertad” (valga la referencia a Paulo Freire). Y 
quizás estén más cerca de la sensibilidad de los integrantes potencia- 
les de nuestros coros que aquellos otros. 

Otro aspecto es el de los modos de emisión vocal. He aquí otro 
'mecanismo por el que nuestra labor coral pasa a estar al servicio de 
la continuación de la imposición de los modelos europeos. En el caso 
de la emisión vocal, se da, curiosamente, una multiplicidad de opcio- 
nes, aun en el eurocentrismo. Podremos tener una emisión operática 
ala italiana, con vibrato y con bastante grito, emisión que no res- 
ponde a ningún modelo de buen gusto en las tradiciones de otros 


dol mestizaje americano, como la del cantor rioplatense de estilos, 
esa escuela refinadisima de la que fueran representantes Gardel, 
Razzano y Corsiní. 

A menudo, los directores de coros de nuestros países ne sienten 
obligados - en general por un reglamento virtual que nadie impone 
pero que se ha convertido en mito — a “educar” la voz de sus coreutas, 
a “enseñar” cómo se debe emitir bien, a comunicar pautas de 
“impostación”. No es lo que necesariamente hacen los buenos direc- 
tores de coros de los países del norte. Explicaba hace varias décadas 
Robert Shaw que él no se inmiscuía en la emisión vocal, y que, en su 
caso, se limitaba a elegir a los cantantes cuya emisión se adecuara a 
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lo que él buscaba en su coro. Explicaba además que la única institu- 
ción estadounidense de la década del 1960 que imponía técnicas de 
emisión (el Choral College, lo que más cosechaba eran personas con 
nódulos en las cuerdas vocales. Es que lo que se puede enseñar en 
materia de emisión de voz es muy poco, y no parece ser sensato 
perder tiempo en ello durante el trabajo coral en instituciones de 
rm rd qm 


tan, son principios pragmáticos, puesto que, al día de hoy, en los 
comienzos del siglo XXI. lo que la ciencia sabe acerca del funciona- 


una cantante uruguaya que fue muy buena docente de canto, acon- 
sejaba a sus alumnos escuchar a Victoria de los Ángeles, a Ornella 
Vanoni y a Carlos Gardel. 

En los coros de aficionados o en los de la enseñanza general, el 
mejor modo de hacer ejercicios vocales es cantando y resolvie 
sobre ese cantar los problemas existentes. El relajamiento y la bue- 
na respiración deben ser parte del cantar, y no disciplinas separadas 
en las que se pierde tiempo que podría dedicarse a cantar 

En las tradiciones criollas, podremos descubrir infinitas situa» 
ciones, y descubriéndolas, sólo por haberlas descubierto, nuestro 


2 Hscribe Daniel Barenboim “Puro mi. aprender a tocar el piano fue tan naturul 
como aprender a caminar Mi podre estaba abuestonado con que todo fuese 
natural. Me educó partiendo del principio fundamental de que no hay 
diferencia entre los problemas musicales y los técnicos [-.) Nunca me hizo 
practicar 


¿omo pianista solo se conseguía tocundo las propias piezas /.) Hay suficientes 
escalas en los conciertos de Mosart "(Mi vida en la música. El Ateneo, Buenos 
Aires, 2004.) 
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accionar coral será más inteligente, más sensible, y más respetuoso 
de la diversidad, esa palabra tan mentada y tan poco comprendida. Si 
accedemos a este nivel, quizás podamos entender que los conjuntos 
¿que hacen y graban música colonial americana con técnica europea 
están mintiendo, porque quienes cantaban esas músicas en la colo- 
nia no tenian emisión europea y quienes tocaban esas músicas tam- 
bién eran indios o negros o mezclas de indios con blancos, de indios 
con negros, de negros con blancos, de negros con chinos y con blan- 


bueno 
¿oro europeo por uno de murga montevideana? ¿Es necesario susti- 
tuir uno por el otro?, es decir, ¿es necesario matar uno para darle 


Otro aspecto de la posibilidad de. nuestra visión del mundo 
es el de la sensibilidad para lo rítmico. El mestizaje de las Américas 
ha dado como resultado plano, 


tal, conlleva habitualmente una cuadradez asombrosa, más propia 
de la visión europea-occidental de lo rítmico. La música popular 
uruguaya de las últimas cuatro décadas ha tenido un notable nivel 
de calidad, pero cuando se incluye en el repertorio coral algo de lo 


88 corn aharonián 
mucho bueno que han dado sus varios compositores, se lo hace “arre- 


dos de las tres voces del contrapunto en que esa canción termina en 
su versión original, grabada por Ubal. El arreglo del propio Ubal 
resulta dificil para la dinámica blandona de los directores de coros y 
es, de hecho, evitado por casi todos ellos. Leo Maslíah hace un inte- 
resante arreglo de su “Imagínate nvhijo”, no europeízante, y un solo 
coro uruguayo se anima a cantarlo. Y es tanta la falta de familiaridad 
de esos coreutas con lo que ocurre en la mejor música popular del 
país, que poner en funcionamiento la canción los exige varios meses 
de trabajo, mientras que un coral de Bach es aprendido en un par de 


sico que lo hace con respeto al lenguaje del original , pero casi nin- 
gún coro incorpora esas canciones a su repertorio. 


La formación del compositor 


Una pregunta puede ser: ¿qué materias son necesarias para la 
formación de un estudiante de composición? ¿Qué enfoque se les 
debe dar a esas materias para que sean realmente formativas? ¿Qué 
conocimientos previos necesita un estudiante de composición? 

por esta última pregunta. Un joven que aspire a ser 
compositor de música culta necesita leer música con facilidad y es- 
cribir música con facilidad. Para ello, debe haber tenido formación 
solfeística. El problema primero que se nos plantea en este punto 
es que se ensoñan las soluciones de escritura de la Europa occiden- 
tal de los siglo XVIII y XIX como universales y todavía válidas - a 
pesar de que el siglo XX fue un siglo de cuestionamientos de ellas, 


toniendo muy poco de musical. Continúa teniendo muy poco que 


3 Jorge Damsesux (compilador; Más que una mansa bahía. Ayu, Montevideo, 
1998. La única excepción es precisamente “Una canción a Montevideo” de 
Ubal, que - de manera inexplicable - aparece en un arreglo modificado, y con. 
"un innecesario acompañamiento de ptano. 
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ver con la música real, y por lo tanto es muy discutible su utilidad 
para ayudar a resolver las situaciones nuevas que puedan surgir. 
¿Cuál es la mejor manera de leer música? Leyendo música. ¿Cuál 
es la mejor manera de escribirla? Escribiendo. Por placer y con 
placer. Habitualmente, un estudiante con 4 o 5 años de solfeo re- 
suelve aberraciones académicas como los así llamados “dictados” a 
2 y 3 voces, pero no está capacitado para pasar al papel una cueca o 
una milonga. Y esto incide en su trabajo al escribir sus propias 
ideas musicales, pues las achata. 

Un joven que aspire a ser compositor de música popular no nece- 
sita en principio dominar la lectoescritura - si bien el uso de la tec- 
pología del cambio de lola va pidiendo un manejo de lo olfenio, 


vocabulario que permita el diálogo con el docente y con los compañe- 
ros de estudio: esto es una relación de quinta, esto es binario de 
subdivisión ternaria, esto es una flauta travesera *. 


¿Es necesario el conocimiento de un instrumento? Sí. Es conve- 


porque no puede hacer ni pensar otra cosa. En América Latina, a 
un compositor de música popular le es útil el manejo de la guitarra. 


¡poner 
desde el instrumento, práctica condicionadora de la Europa 
dieciochesca, largamente superada en el siglo XX. (Y siempre y cuan- 
do el aprendizaje del instrumento de teclado no obligue al aspiran- 
te a compositor a sacrificar otras cosas, como, por ejemplo, el tener 
que cortarse las uñas que cuida celosamente porque ama tocar la 
guitarra) 

Para un aspirante a compositor es importante tener una bue- 
na información previa de su contexto cultural y del contexto 
especificamente compositivo de su momento histórico. En las 


4. Y, por favor, evitar los términos en cocoliche como “traversa”. 
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últimas décadas, los medios de comunicación del Tercer Mundo se 
las han estado arreglando para que el joven no tenga esa informa- 
ción, por lo que este terreno de conocimiento, obviamente esen- 
cial, se convierte en una materia que deberá cubrirse en la etapa 
formativa. ¿Por qué es esencial? Porque si hay información sobre 
el pasado y no sobre el presente, el estudiante queda prisionero 
de un anacronismo involuntario, que lo castrará en sus posibilida- 
des de existencia como creador útil a su sociedad, condenándolo a 
un mero repetidor ingenuo de un pasado remasticado sin función 
ni validez social. Y si la información está solamente referida al 
contexto europeo, ri et e al ate 
sitor, o quedará limitado a ser un compositor de cuarta 
categurie; mi repatider de ua tupotider de ua vapoiódor do algo 
ajeno. 


Si la información debe incorporarse al currículo, conviene que 
evitar el esclerosamiento habitual en una materia 

Si esa información es entendida como un todo 
orgánico con la capacitación para la escucha atenta, para el anali- 
sis, para la observación de los múltiples aspectos del oficio del com- 
poner, podrá resultar de gran utilidad. Para ello, deberá tenerse en 
cuenta que, mientras al aspirante a compositor de música culta se 
le debe dar inevitablemente una visión lo más totalizadora posible 
del proceso histórico en los países metropolitanos y en los países de 
América y del resto del mundo, extendida a todo el siglo XX - justa- 
mente por carencia de esa información en los medios de comunica- 
ción —, la información que se le dé a un aspirante a compositor de 
música popular no podrá nunca ser lo suficientemente totalizado- 
ra. Convendrá compensar la información faltante acerca de lo ocu- 
rrido al menos en América Latina o en su parte de América Latina 


gonistas y extraer conclusiones para ese lugar o momento propios. 
Por ejemplo: una recorrida de la música popular brasileña desde 
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mediados de la década del 1950 hasta mediados de la del 1980; una 
recorrida de la labor creativa de cualquiera de sus protagonistas 
importantes, como Chico Buarque; un panorama del folclorismo 
argentino de las décadas del 1950, 1960 y 1970; un panorama de la 
música popular uruguaya entre 1960 y el 2000; una incursión por la 
producción de los Beatles entre 1962 y 1970; una historia del rock 
estadounidense y británico; una visión cronológica de la creación 
de Atahualpa Yupanqui; un estudio de la obra de Violeta Parra; uno 
de la obra de Daniel Viglietti. No será fácil manejar datos, y el 
docente deberá ser muy cuidadoso de no inventar lo que no sabe. 
Quizás lo pueda averiguar el propio estudiante antes de que él lo 
encuentre. 

Y aquí estamos en la responsabilidad del docente. ¿En qué con- 
siste el análisis? Habitualmente, en un esclerosamiento de esque- 


aquí 
un poco la realidad de los análisis neo-académicos - que el mi 
aparece dos veces? No, pues no explico nada. Es un dato, pero en 
este caso os irrelevante en lo que hace a lo musical, ¿Es útil decir 
que todas las notas aparecen dos veces, salvo el sol, que aparece 
sólo una vez? Aparentemente no, puesto que el sol no tiene, por 


demos decir que. si esa escala está funcionando dentro de un con- 
texto tonal, el sol, aunque aparezca una sola vez, posee más peso 
expresivo que el fa. y posiblemente también más que el mi. 
En el contexto tonal, el do-re-mi-fa-sol-fa-mi-re-do actúa como cita 
de un gesto obvio, y remite la percepción de ese instante a un 
gran depósito de percepciones acumuladas desde el feto. Si el do- 
re-mi-fa-sol-fa-mi-re-do no llega a terminar en el do, esa ausencia 
va a adquirir, por ello, una fuerza expresiva diferente. Y no se 
tratará de que el do esté sólo una vez, sino de que la memoria de 
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nuestra expectativa del do nos generará una especie de presen- 
cia-ausente muy fuerte. Esto desaparecerá, curiosamente, si la 
vuelta hacia ol grave se detiene en el mí. Y la razón tampoco será, 
entonces, la cantidad de apariciones de las notas, sino la función 
del tercer grado en esa memoria tonal. Por otro lado, sí el do-re- 
mi-fa-sol-fa-mi-re-do apareciese en un contexto no-tonal, su fun- 
cionamiento sería totalmente otro, y podría llevar a lo gracioso o 
a lo sarcástico. O a la sensación de que el intérprete se equivocó. 
O, peor, de que el intérprete le jugó una broma al compositor - 
como efectivamente ocurría en la década del 1960 con las músicas 
que dejaban libertad improvisativa a intérpretes que no estaban 
interesados en el lenguaje de vanguardia sino en cobrar unos pe- 
sos para redondear su salario *-. 

¿Es necesario un curso de armonía y contrapunto? No en sí 
mismo. Lo que un estudiante de composición necesita es una ma- 
teria que lo introduzca a la disciplina de estructuración horizontal 
y vertical del pensamiento musical, a la toma de conciencia de 
consecuencias perceptivas de tal o cual gesto (un movimiento pa- 
ralelo, uno contrario, un estrato que dialoga con otro estrato o no 
dialoga con él, etcétera), sin sacralizar los comportamientos del 
pasado europeo ni hacerlos pasar por eternos y universales. La 
ermonía y contrapunto del siglo XVII fonilizados y sistecntizados 
por la academia europea pueden ser instrumentos útiles para ese 
fin, pero sólo si se tiene claro que ese lenguaje no os ni actual ni 
mucho menos futuro - y por supuesto no nos es propio -. Lo ver- 
tícal y horizontal pueden ser explorados a través de otras situa- 
ciones 


principios 
indonesios o de los indios waiampí, o el pensamiento de Eduardo 
Fabini o Silvestre Revueltas o Alejandro García Caturla o Eduar- 

do Bértola). 
¿Es necesario un curso de orquestación en la formación de un 
o a a pero sin disfrazarlo de etapas de 
complejidad aparentemente creciente, que van de la instrumenta- 
ción a la orquestación (lo mismo con otro nombre), y que van de 


8. En 1969, en Buenos Aíres, un cornista puso seriamente en peligro una obra de 
César Bolaños en un concierto del CLAEM del Instituto Dr Tella, al comenzar 
a hacer arpegios. 
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tradicionales (es decir, de la Europa 
pr previos vr 
(especialmente a partir de la década del 1960). En el 2003 no es 
considerar como nuevo lo ocurrido tres décadas o medio 
siglo atrás. Y parece ser conveniente que el aprendizaje de las 
posibilidades instrumentales vaya de la mano de la formación 
compositiva, puesto que lo tímbrico y lo textural han adquirido en 
el correr del siglo XX un papel muy importante en el conjunto de 
las tendencias compositivas. El docente, ¿debería ser el mismo 
profesor de composición? Quizás sí. s1 el esquema administrativo 
lo permite, y si el docente de composición no se siente particular. 
mente negado para comunicar conocimientos en el ámbito de la 
Pp 
'ndizaje específico de la composición, ¿qué estructura 
A da a a creo, la 
necesidad de inventar soluciones en función de las necesidades 
específicas. Un taller de composición tiene un objetivo claro: dar 


imponen los medios de comunicación unidos - aprenda a ser libre 
en su acto creativo. Vemos entonces, que los problemas esencia- 
les pasan a ser, aquí, ir atacando todos los reflejos de epigonalismo 
cómodo, todos los naturales tiques de repetición de esquemas. Y 
no solamente porque la actitud de imitación pasiva sea un proble- 
ma de los tiempos presentes — que no lo es, aunque esté acentua- 
do —, sino porque la imitación de modelos es natural en todo ado- 
lescente, y esa postura puede prolongarse en una adolescencia 
Infinita sí no se ayuda al joven a asumirse como adulto, y a sentir, 
como consecuencia, la angustia de lo relativamente desconocido, 
de lo que está por ser de algún modo inventado, con riesgo, por él 
mismo. No está de más que el docente tenga siempre presente 
que, en materia de elementos de lenguaje musical, los puntos de 
partida no deben - ni por error, ni por distracción - ser aprendi. 
dos como puntos de llegada. 


Los que inciden en la formación de opiniones 


Cuando un crítico musical escribe irresponsablemente, no sólo 
le está faltando el respeto a los demás, sino que está contradiciendo 
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su función social primera, que es la de intervenir en la educación 
de los consumidores de hechos musicales. Lo mismo se aplica a 


Latina casí exclusivamente al servicio de los intereses de las 
transnacionales de la música. Cuando yo le cierro el camino a la 
posibilidad de que la gente - mi gente - conozca los fundamentales 
aportes de una Violeta Parra, estoy escamoteándole a esa gente — 
mi gente - el conocimiento de una parte esencial de lo propio en su 
expresión más profunda. 

Hay otras trincheras desde las que se está construyendo o des- 
truyendo opinión. Una de ellas es la de los intérpretes de música 
culta. En la medida en que sus repertorios se van anclando cada 


— los que han surgido de su seno — están componiendo. ¿Cómo 
hace un compositor para que su gente escuche lo que compuso, si 
quienes tienen la función de interpretar la música no tocan su 
música? ¿Cómo hace ese compositor para dialogar con sus conciu- 


- que tanto dinero significan a los presupuestos nacionales 
Ulepales —0s ven hanalizazdo, comidas o eólo la alSonoción del 
público respecto a lo propio sino que lo condenan a vivir 
desinformado respecto al mundo en el que vive, incluido el mundo 
europeo del hoy. 

Otra trinchera es la de los intérpretes de música popular. En la 
medida en que Mercedes Sosa, que tiene un público muy grande, 


su vida Violeta Parra, suicidándose a los 50 años. Si el criterio 
interpretativo asume una postura autoritaria, como en Quilapayún, 
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lo que se está trasmitiendo a la gente es una ideología impregnada 
de autoritarismo, es decir, nuevamente, una postura que contradice 
el educar para la libertad. 

Otra trinchera aun es la de quienes hacen arreglos. Cuando - a 


plejos. 
luquín o de hacerle reverencias a los nobles que la Revolución Fran- 
cosa decapitó. 

Es decir, todos y cada uno de los actos relacionados con el hacer 


por lo que su accionar. sus defectos, así como podría mul- 
tiplicar virtudes. 
¿Podemos enunciar algunos conceptos generales? 


Coincido obviamente con Violeta Hemsy de Gainza acerca de la 
necesidad de dar fin al ciclo de los métodos, entendidos corno siste- 


tar tales soluciones? En realidad, son muchas. Enumero algunas: 


1. No hay ningún recetario que, aplicado fuera del preciso grupo de 
personas del que ha surgido, no signifique la imposición de valores 


6. El arquitecto Ramón Martines escribia hace más de tres décadas (bajo el 
seudónimo R Fernandes - F. Segeni, y en una edxción del entonces legalizado 
Partido Socialista uruguayo! “En la actualidad, el impersalismo en crisis 
de especial importancia a los mecanismos de enseñanza. |...) Éstos 
constituyen elementos fundamentales para vu subesstencia”. (La enseñanza 
enla estrategia imperialista. Editorial Brsgndo, Montevideo, 1970 
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propios de una comunidad a seres que no pertenecen a esa comuni- 
dad. En principio, los recetarios responden a las estructuras del 


2, No hay ningún sistema corrado de valores que so elgolflque un 
intento de detener la historia. El hombre no es hoy igual a como era 
ayer. Las sociedades de hombres no son hoy iguales a como eran 
ayer. 

3. El juego entre modelos imperiales y contramodelos de los países 
elegantemente llamados periféricos, en un sistema colonial que ha- 
bía sido rebautizado como “global” en su etapa de fin del siglo XX, 


sólo el estar alerta permitira descubrir las trampas implícitas en 
ellos. 


4. No hay ningún método cerrado que no implique comodidad para 


mecánicamente soluciones. 
ña Se plantea aquí, pues, la opción entre libertad y esquí- 
vo dela social. 
5. Los métodos trasmiten a los alumnos el conformismo frente a la 
no-libertad, frente a la obediencia ciega a algo resuelto por otro para 
otro momento y lugar. También aquí, se trata de los valores que 
estamos trasmitiendo. 
6. Los métodos, finalmente, sirven para un control mecánico, y 
por lo tanto inútil, por parte de autoridades de mentalidad 
burocratizada. Facilitan la labor de control de los que, instalados 
en puestos de poder dentro de las estructuras educacionales 
institucionales, disfrutan ejerciendo ese pequeño poder. Como dice 
Violeta Hemsy de Gainza, "hay que legitimar el uso del sentido 


comun”. Y es el hábito de usar el sentido común el que puede 
desarticular las prácticas absurdas a las que pueden conducir las 
órdenes ciegas. 


A veces, los amantes de los cargos se apropian de los términos, 
y les dan sentido opuesto al que deberían tener. O parece que 
dicen una cosa pero están diciendo otra. O echan mano de dobles 
mensajes. Las cosas tocadas por el poder político o económico tien- 
den a imponer soluciones prestablecidas. El sentido común por sí 
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solo es suficiente para desarmar esas situaciones de corrupción 
educativa. 

¿Podemos prescindir de los métodos? Sí. Pero al comienzo nos 

úsentiremos angustiados, y quizás hasta aterrados. ¿Es eso malo? No, 
porque es la base de la condición del hombre libre. El ejercicio de la 
libertad implica el asumir el riesgo de lo no totalmente establecido a 
priori, de lo no cristalizado. La única forma de ser líbres es auto- 
educarnos para enfrentar responsabilidades. De ese modo, quizás, 


Es probable que podamos ayudarlos a ser hombres libres, Aún cuan- 
do nosotros, individualmente, no lo consigamos del todo. O dudemos 
de haberlo conseguido. 

Ahora bien. El prescindir de métodos cerrados, ¿significa ir a 
la deriva? Obviamente, no. Un educador responsable - es decir, 


Porque para. 

debo haber llegado previamente a la conclusión de que es positi- 
va. Para evitar tal otra debo haber llegado a la conclusión de que 
noes positiva. Para desafiar un quietismo debo haberlo detectado 
como tal, concluyendo que es pernicioso. Para mejorar un resul» 
tado debo antes - y continuamente - educar mi sensibilidad para 
estar en condiciones de sentir que no es tan bueno como podría 
ser, lo cual significa que tengo un referente al que acudir como 
modelo potencial. 

'También está la adecuación a los mecanismos culturales de la 
sociedad en la que estoy actuando, inevitablemente diferente de 
otras. El excelente compositor boliviano Cergio Prudencio ha ela- 
borado en La Paz, primero con su hermano José Luis y con otros 
compañeros de generación, luego con sucesivas generaciones de 
colaboradores - entre ellos César Junaro —, una extraordinaria 
metodología de trabajo en el terreno de lo musical. Tomando con- 
ciencia de la alienación respecto a las culturas altiplánicas a la 
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que los condenaba el sistema educativo sumado a la acción de los 
medios de comunicación y al poder del sistema todo de valores de 
la sociedad colonial, decidieron estudiar con humildad la forma 
real de tocar los instrumentos altiplánicos de los habitantes de las 
numerosísimas comunidades aimaras de los alrededores de La Paz, 
y la lógica sintáctica de su música - música que, por otra parte, no 
existe como categoría diferenciada, como no existe en la casi tota- 
lidad de las culturas fuera de la europea —. Al mismo tiempo, se 
pusieron a enseñar lo aprendido a jóvenes de La Paz, primero en 
la Universidad Nacional San Andrés, y luego en ámbitos cada vez 
'más amplios. Constituyeron la Orquesta Experimental de Instru- 
'mentos Nativos (OEIN), un organismo para valorar frente a la 
sociedad urbana la riquísima tradición altiplánica, y un organis- 
mo para permitir a los compositores de música culta componer 
obras para ese fascinante instrumental. El resultado, que a co- 
mienzos de este siglo XXI podía ser observado tanto en la propia 
O ol Musical (PIM), aplica- 
do fundamentalmente a adolescentes, constituye una lección pe- 
dagógica en varios aspectos. Por un lado, e ls o 
de sus ancestros - y esto no lo digo con tono misticoide - a los 
hijos de los aimaras y quechuas que la debieron perder, al inmí- 
grar a la gran ciudad. Por otro lado, demuestra que el estudio 
serio y muy respetuoso de las culturas populares que nos rodean 
- y que, de un modo u otro, nos representan - puede suministrar 
recursos didácticos inusitados. El trabajo de Cergio Prudencio y 
sus colaboradores revaloriza y utiliza la oralidad, cancelada por el 
pensamiento autoritario de la cultura letrada europea, y estable- 
ce mecanismos de aprendizaje que van directamente a la esencia 
de lo musical. Y consigue, en 45 minutos, lo que la enseñanza 
habitual puede hacer en... dos años *. Por supuesto que quedan 
muchas cosas para seguir haciendo, después de esos 45 minutos. 
Pero la esencia de lo musical y de la lógica interna de la sintaxis 
del decurso musical ha quedado ya establecida. 

Obviamente, todo esto es riesgoso. Porque somos falibles, o 
no suficientemente sensibles, o no tan inteligentes como quisié- 
ramos ser, y nuestro sistema de valores puede ser pésimo. Por lo 
que nuestra buena intención puede estar quedando limitada a una 


7. Esto quedó claramente demostrado en el taller que Prudencio realizara con 
cuatro de los integrantes de la OEIN en la Escuela Universitaria de Música, en 
Montevideo, el 30 de setiembre del 2003. 
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buena intención. Pero ese riesgo es siempre más prometedor de 
caminos que la jaula ciega del método que otro pensó por nosotros 
cerró herméticamente, 


Seminario Latinoamericano de Educación Musical 
del FLADEM (Pero Latinoamericano de Educación 


Otros textos del autor relacionados con La temática de este libro. 
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'N*2, Rio de Janetro, 1995. 4 in: Revista Musical Chilena, N' 196, Santiago, 
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-*Del Himno y aus versiones”. ln: Brecha (Correo. Montevideo, 11-1V-2003, 
“La muerto de José Maria Neves. muncólogo, compusstor, decente, organizador”. 
Pu: Pauta, N' 97/88, México, VILXI1-2003. 4 "José María Neves (1943-2003. 
In: Revista Musical Chulena, vol, 57 N' 199, Santiago, /VI-2003. 
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En la conferencia, fueron usadas como ejemplos las nguentes grabaciones 
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Mato Grosso, Brasil 


el Joviis-1989. De CD 


el 


Jine:i 
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Estratos (1999). OEIN, dir. Congo Pradencio. De CD Arca 


al 


pl] 


de tierra (1990) OEIN, dir. C. Prudencio. De CD 
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vil 
Sardinas grandes y chicas 


Mercosur, cultura, comunicación e “identidad regional” 


uno 

Estoy convencido de que la iniciativa llamada Mercosur es un 
instrumento de los grandes centros de poder, y no una idea anticolonial 
noble y pura emanada de la experiencia y la actitud antiimperialista 
de los cuatro inocentes gobiernos de sus países miembros '. En sus 


quedó en evidencia que los únicos beneficiados con los interminables 


1. La creación del Mercosur - como la de cualquier otro mercado común, incluido 


¡gracioso de este hecho está en que. en realidad, el pueblo del Uruguay nunca 
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tratados y protocolos eran los grandes monopolios y los grandes 


puertas para que los pueblos llegaran efectivamente a un “libre 
comercio” (si es que eso realmente existe) y menos a que llegaran 
a una “integración”. Un editor independiente de discos en Uru- 
guay no podía coordinar su accionar con un productor indepen- 
diente de discos en Chile. Los representantes de una transnacional 
en ambos países, sí. 

Sólo una visita a los respectivos países permitía, por ejemplo, 
a un uruguayo saber de la enorme riqueza bibliográfica de Chile o. 
de Bolívia o de Colombia, para no mencionar Brasil, tema cuya 
discusión se puede trampear argumentando la diferencia de idio- 
ma. Jamás se abrieron las puertas, en varios decenios de existen- 
cía formal de Alalc/Aladi, para que en Quito se pudieran conseguir 


tralizar, con el debido contralor, el suministro de libros. Digo dos 


/ tres, porque tras la caída de la República, España descuidó el 
mercado americano, que quedó en manos de México y Buenos Aí- 
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durante tres siglos, para rehacer un patio trasero que podía ser 
parcialmente suyo, complicidad mediante de las inteliguentsias 
de habla hispana. Si hace unos cuantos años - en épocas de la 
seudo-privatización de empresas estatales sudamericanas en be- 
neficio de empresas estatales españolas - una afirmación de este 
tipo pudo despertar alguna airada protesta - como efectivamente 
'me ocurrió en el Aula Magna de la Universidad de Barcelona en 
1992 -, ahora dudo que los aspirantes a la protesta se animen 
siquiera a enunciarla, habida cuenta del escándalo de compra de 
conciencias políticas destapado más recientemente en relación con 
la empresa estatal española Focoex 


dos 
Entonces, ¿es engañoso el planteo de integración con referencia 
a este novedoso invento llamado Mercosur? Creo honestamente que 


Nos surge entonces - y de alguna manera regresamos a lo ya 
visto — una pregunta elemental: integración de cuatro o más paí- 
ses, ¿para qué? Es decir, ¿cuál sería la noble finalidad de la integra- 
ción que se ha puesto en marcha? 

¿Se trata de deshacer el camino de la balcanización impuesta 
desde Europa en la primera mitad del siglo pasado, a posar de la 


26 el imperio cuando Alemania Federal anexó, sin ningún trámite 


se hace militar para escudarse o para imponerse? 

¿No es totalmente diáfano a esta altura el hecho de que la inte- 
ración de territorios habitados se hace solamente cuando eso con- 
viene a los fines de la unificación de mercado, es decir cuando es 
útil para hacer la tarea más sencilla a los grandes capitales 
transnacionales? ¿No queda más que transparente que la esclavi- 
tud de los hombres se abolió con consenso de gran parte de los 
esclavizadores, una vez que la teoría económica explicó que era 
menos oneroso pagar un sueldo a un obrero, que responsabilizarso. 
dela vida y de la salud de un esclavo y dela familia de éste? ¿No es 
éste el principio que se traslada de los individuos a los territorios”: 
¿no es más barato un país con el que se establece un contrato limi- 
tado de prestaciones, que una colonia cuya salud y vida se deben 
preservar? 


Pero todo es relativo en materia de procesos históricos, y bien 
lo sabemos quienes trabajamos en el terreno de la cultura. Enton- 
ces cabe preguntarse si, aún siendo el Mercosur un invento hecho 
para beneficiar el reordenamiento mundial en la nueva etapa de 
crisis del capitalismo, no podemos el conjunto de sus habitantes 
obtener beneficios de su puesta en funcionamiento. 

Recordemos brevemente algunas verdades de Perogrullo (con- 
viene homenajear periódicamente al Doctor Perogrullo, maravi- 


genera a través de los siglos varios factores de unidad cultural 
que recorren misteriosamente el continente de sur a norte y de 
este a ceste, al mismo tiempo que determina particularidades cul- 
turales por doquier, pues el mestizamiento no ha sido uniforme y 
mi siquiera lo han sido, en sí mismos, los ingredientes de ese 
mestizamiento (tres, a muy grandes trazos' La balcanización de 


educación, ate, música 105 


América es una respuesta de los centros de poder imperial para 
mantener el control colonial. Una etnia preexistente antes de la 
conquista es despanzurrada en cinco países, y cada país creado 
reúne, en lo posible en un territorio corcado por fronteras políti- 
cas claramente establecidas, muchos grupos ótnicos sin vincula- 
ción entre sí. 


Awmérica, es perfeccionado casi un siglo y medio después en la 
neo-colonización de África: ahora las bi 

cincuentena. Los kissi están partidos en cinco o seís países, y 
Mozambique obliga a unirse bajo una misma bandera y un solo 
idioma - que no es el proplo sino el del país europeo conquistador 
- a por lo menos cinco grandes etnías. Tanzanía reúne la friolera 
de 120 grupos linguísticos diferentes. Los hutu y los tutsí, etnias 
claramente diferenciadas desde el fin de los tiempos, están funda- 
mentalmente en dos países, pero no en un país hutu y un país 
tutsi, sino en dos países - Ruanda y Burundi - en los que, en 
ambos, hutus son mayoría y tutsis son minoría (con el exquisito 
detalle de que los tutsis fueron los dominadores en el parado colo- 
níal y los hutus lo son ahora, por decisión del ordenamiento impe- 
rial, el mismo que se frota las manos cuando las cosas se ponen 
dificiles y los hutus de ahora empiezan a genocidar a los tutsis de 
ahora). 


gen de los pequeñísimos nucleos indígenas que resisten en lo cul- 
tural bajo banderas que nunca les fue dado elegir, la Venezuela o 
la Colombia específicamente criollas pueden dividir su mapa cul- 
tural mestizo en varias zonas netamente diferenciadas. La músi- 
ca de cada una de esas regiones, por ejemplo, posee característi- 
cas particulares y distintas. Pero las de algunas regiones de 
Colombia comparten esas características con las de algunas regio- 
nes de Venezuela, saltándoso las fronteras nacionales sin pudor 


d económico-política cor A 
1 campo de la cultura, además 
de facilitar la venta de lácteos uruguayos en Brasil o de facilitar 
la unificación de las empresas uruguayas de jabones y detergentes 
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'en manos de dos grandes transnacionales? Sí, por supuesto. Ese 
dssmblo mo sa e prvducir inevitablemente Ahora bien, ¿podemos 

los trabajadores de la cultura, apoyados por los hombres de buena 
voluntad de nuestros cuatro países, tratar de que ese cambio sea 
positivo para nuestras gentes? Aquí, en este punto, la respuesta no 
estan 


cuatro 


Porque, en primer término, los trabajadores de la cultura sole- 
mos no ser plenamente conscientes de nuestro papel histórico. Es 
más: en América Latina, como en el Tercer Mundo todo, los traba- 
jadores de la cultura solemos ser, en principio, los mejores agentes 
de la dominación imperial 

¿Volvemos a citar a Perogrullo? Recordemos, a vuelapluma, 
cómo el Frente de Liberación de Mozambique, una vez en el po- 
der, logró lo que Portugal no había logrado en varios siglos de 
colonia: unificar la multiplicidad étnica y por ende linguística en 
un solo idioma “nacional”, el portugués. Recordemos cómo noso- 
tros, todos los días, aplaudimos la alfabetización como medida de 
mejor condición de vida, cuando el objetivo de ésta no es devolver 
la soberanía a nahuas, mayas, quechuas, aimaras, guarantes, 
mapuches,... sino afirmar la plena vigencia del castellano tal y 
como lo ha aceptado previamente la Real Academía Española - 
que mantuvo el nombre de Real aun en el período en que no hubo 
rey en España -. Ni es permitir al sometido dejar de serlo sino 
mejorar la oferta de mano de obra calificada - calificada sólo en la 
medida necesaria - al gran mercado transnacional. Cómo los 
'novísimos planes de enseñanza primaria y media, financiados por 
“agencias internacionales”, claman por la imperiosa necesidad de 
ayudar a nuestros niños y adolescentes enseñándoles ingles, pero 
no dicen una palabra acerca de los idiomas indígenas - con la sola 
excepción del Paraguay (cuyo caso merece en todo caso un exa- 
men particular que no me correspondería hacer a mí) -. Cómo en 
ningún caso se discute la capacitación del futuro ciudadano para 
ser un hombre libre, es decir responsable de lo que la sociedad ha 
hecho de él, como diría Sartre retomando a Shaw. Cómo en nin- 
Kún caso se discute cómo potenciar a ese futuro adulto para ser 
más creativo, y por ende más desafiante de las reglas de juego 
prestablocidas desde la metrópoli imperial. 
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Recordemos cómo "ser culto” significa estar marginalmente ini- 
ciado en la admiración de la cultura europea de los siglos últimos. 
Cómo las izquierdas y derechas combatieron en la primera mitad 
de este siglo las expresiones culturales criollas como el tango y el 
sainete rioplatense, cómo para los intelectuales progresistas del 
Río de la Plata hacer “teatro del pueblo” significaba abolir a los 
Discépolo para hacer, en falsa dicotomía, Shakespeare y Moliere 
.. lonesco o Beckett o incluso Tennessee Williams, cómo 
para los pequeñoburgueses progresistas de Montevideo hacer “mur: 
ga del pueblo” era abolir la originalisima emisión vocal de la mur- 
ga tradicional carnavalesca para sustituirla por la emisión 
seudomadrigalesca del coro liceal o incluso por la burda imitación 
de la emisión operática. Tengamos presente que para el gobierno 
de izquierda de esa misma ciudad de Montevideo, hacer cultura 
puede ser, como para el gobierno populista de Buenos Aires, 


tomemos nota de cómo chinos cultos de todas las Chinas - la Po- 
pular, Taiwán, Macao, Hong Kong -, mientras condenan a 
da de Mao por haber sustituido la ópera pequinesa tradicional (tra- 
dicional de pocos siglos en un país varias veces milenario, a decir 
verdad) por un remedo de Verdi pasado por Chalcovaki pero con 
textos panfletarios, han que estructurar los instru- 
mentos tradicionales chinos - muy expresivos, y de sonido 
camerístico - en una vociferante formación idéntica a la de la or- 
questa sinfónica europea, era una forma verdadera de “superarse”. 
musicalmente. 


cinco 
De entre los espíritus creativos de estas regiones, el sistema 
glorifica a aquellos que le sirven, a los monos que 


o dada metele de y juli e qán D plaridia Gp dti de MiS 


plo este Mercosur que estamos discutiendo. 

El fenómeno no es menos complejo en el terreno de la música 
popular que en el de la música culta. Sus posibilidados de traspa- 
sar fronteras se limitan al juego de mercado agravado por las fron- 
teras chicas, pero agravado sobre todo por las fronteras grandes 
de las transnacionales, para cuyo juego de imposición de modelos 
de “universalidad” cultural estamos construyendo el Mercosur. Un 
número uno de popularidad (y en ventas, hablando en términos de 
mercado) debe esperar diez años o más para traspasar la frontera 


guay no entra al Brasil por razones de diferente idioma... y 
entra a Argentina y Paraguay por razones de igual idioma. Es 
decir, a otro perro con ese hueso. 


Son interminables los ejemplos de diversidad en el territorio 


franca posibles 
los varios siglos transcurridos desde la conquista. 
ses 


Hagamos un salto a un lado, y tratemos de ver los problemas 
culturales del Mercosur desde otros ángulos. El de los dos idiomas 
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coloniales y oficiales, por ejemplo. Los gramáticos del castellano 
se han olvidado de apelar al sentido común de la visión del bosque 
entero, y han estado acentuando diferenciaciones con los idiomas 
hermanos. Si bien el castellano de España ha variado en su reper- 
torio de sonidos entre el siglo XV y el siglo XVIL, la América 
castellanizada ha conservado ialotes fieles a algunos de esos soní- 
dos, como la ye rioplatense, comunes al portugués, al catalán y al 
francés (ya, Já, ja, deja), aunque ha perdido también, sí, la ese 
sibilante intervocálica de casa, conservada en las demás lenguas 
romances. El portugués de Brasil se ha enriquecido con vocales 
surgidas de su choque con las doce vocales guaraníticas y con 
inflexiones de la emisión africana. La diferencia principal entre el 
portugués de Brasil y el castellano de América hispana es que los 
¡académicos brasileños han incorporado sus diferencias con Portu- 
gal a la gramática oficial y al sistema de enseñanza, así como han 
eliminado de la escritura casí todo lo que no se pronuncia. Los 


para los preciosos ridículos que formularon las primeras etapas 
de la gramática). 

Los docentes de enseñanza primaria y media de los países 
hispanoparlantes del Mercosur enseñan a decir tilde en lugar de 
acento, y pierden el término til (derivado del castellano tilde) 
que los brasileños tienen para esa viborita que transforma la 
ene en eñe. Para hacer viable una integración básica, ¿no sería 
fundamental unificar los criterios gramaticales de los dos idio- 
mas en colisión? Por ejemplo, María necesita un acento en cas- 
tellano para no ser Mária, pero no en portugués, donde - 
rentemente con el antecedente latino - sí necesita acento Mário 
para no ser Marío, Varias palabras invierten de un lado y otro de 
la frontera la be y la ve. Los escolares de uno y otro lado de la 
frontera confunden grafías de envoltorios de golosinas o de ins- 
trueci 


las autoridades educacionales - que a menudo tampoco están muy 
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seguras de osas grafías -. ¿No debería ser un acto previo a la 
mayoría de los otros, el reunir gramáticos de uno y otro lado 
para unificar criterios y no transformar la enseñanza de los idio- 
mas ahora hermanados en un inútil y absurdo ejercicio de tortu- 
ra sicológica? 

¿No debería, de paso, ser un acto urgente el compatibilizar la 
equivalencia entre sonido y grafía de los idiomas indígenas - como 
el guaraní ya aceptado en la enseñanza oficial paraguaya - con la 
del castellano y, al mismo tiempo, la del portugués? ¿Por qué, por 
ejemplo, la jota debe sonar dye de George en la escritura del 
guarani? 


siete 
La ausencia de medidas gubernamentales referidas a la cultu- 


Mercosur evidenciada en el largo proceso de 
que determinaron que las militares del área 


decidieran diferenciar las normas de televisión (PAL-N en Argen- 
tina, Paraguay y Uruguay contra PAL-M en Brasil). Los militares 
recordaban la historia del país entre 1816 y 1828, con 

Ci 


nes del presente omiten hacer referencia a una aceptación o un 
rechazo de las opciones del pasado. 


2 Mabía escrito algún tiempo antes. "Que se entienda la importancia de que 
los niños de los países hispanoparlantes aprendan portugués - «l idioma 
del vecino, del hermano, el idioma surgido del mismo cauce ibérico y 
madurado en el mismo cauce colonial - y también guarani - el idioma del 
abuelo negado, el idioma del suelo, de sus plantas y imales, el 
idioma de nuestros modismos, uno de los idioma: pueblos 
genocidados - antes de aprender obligatoriamente el idioma del imperio - 
necesario, sí, pero mós tarde y no o costa de lenguas formativamente 
esencioles - ” ("Señores Reyos Magos”. In: Brecha, Montevideo, 30-XII- 
1994 


educación. ate. música 111 


Es que si bien es cierto que el tiburón agrupa a las sardinas para 
comerlas mejor, también es cierto que las cuatro o más sardinas 
del Mercosur no son de igual tamaño. Algunas son más chicas, otras 


dades de predominar sobre sus vecinas, pero otras sí Y desde tiem- 
pos muy remotos. No las sardinas en sí mismas, sino las oligar- 
quías de esos países-sardina. Es más: a nivel de las oligarquías, un 
par de sardinas tienen, desde tiempos muy remotos, aspiraciones 
de convertirse algún día en tiburones. Artigas intentó decirlo en el 
congreso de 1813. Sus emisarios fueron interceptados. 


ocho 
Usd A e 


pc o einen 


existe, salvo en la poesía - magnífica — de Juan Gelman. 
Menciono este aspecto, porque, entre los documentos que de- 
latan ol espíritu liviano y mundano que caracterizara en la otapa 
fundacional los vaivenes gubernamentales del Mercosur en mato- 
ría cultural, resulta revelador que sí bien se hablaba desde un 
principio de "preservación del patrimonio cultural”, se aclaraba 
que se trataba en especial del “área del patrimonio arqueológico 
precolombino” y de “las Misiones Jesuiticas”, es decir, se omitía 
todo indígena que no estuviese muerto. El acta, firmada en Bue- 
nos Aires en marzo de 1995, saltea en todo caso detallar el primer 
punto - que queda de ese modo reducido a una mera mención de 
paso —, y se explaya a lo largo de ocho puntos respecto a las ruinas 


3. Los únicos títulos de propiedad que la ley uruguaya no reconoce son, 
curosamente, eso. 
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delos pueblos en quela orden Sesutuica procedió una aculturación 
respetuosa del cuerpo de los guaraníes, pero prncclda de sl 
Son, 00 Had ec alió, de ec de vide dem 

E Dd Ml lr as pecto dl COPA ds ha 
naje al pasado indígena, las delegaciones acuerdan “estimular el 
turismo cultural a fin de contribuir al desarrollo económico de la 
región a través del incentivo de la creación y manutención de in- 
fraestructura vial, señalización y hotelería [:) organización de cir- 
cuitos de visita de nivel internacional y regional, publicación de 


y estancias en cada país /...), folletería y promoción de campañas 
de difusión”, y hablan acerca de “la importancia de las misiones 
como vínculo de unión cultural de los países del Mercosur”. El 
tema sería seguramente positivo, de estar enmarcado en una toma 
de conciencia acerca de toda la problemática indígena, incluida la 
de los indígenas sobrevivientes del genocidio practicado durante 


ro de 1996, confirma esta actitud. 
repúblicas formalmente independientes 
coso dialéctico entro el fenómeno revolucionario criollo de la pri- 
reales y ficticios en todo el mundo, incluido el Primero. 
nueve 


Eduardo Bertola, un compositor del área culta nacido en 1939 en 


Belo 
decir, en un predíseño de lo que se da hey en llamar el Mercosur =. 


dan eros Amps, NY 1813, Ciudad de Mts 
so, VVIILI997, y La Escena Contemporánea. NS, 
Buenas Aires, 1X-2000. 


4. Chico Buarque: Construcáo. 


vil! 
Algunas preguntas sobre 
musicoterapia y cultura 


La música puede cumplir funciones terapéuticas. Esta afirmación 


'Transcurridas varias décadas, puede ser útil una breve recorrida 
de interrogantes en torno al tema en la relación de la musicoterapia 
con diversas situaciones culturales posibles ' 


1 La musicoterapia es un terreno de labor que ha ido creciendo en las ultimas 
decadas del suglo XX en el asi llamado “mundo occidental”. no siempre con la 
pureza y la claridad de conceptos que serta de desear. En el Uruguay fue can 


Educadores Musicales. De allí surgió una asociación uruguaya de 
musicoterapeutas, que estableció lazos e intercambio de información con 
“organismos de otros países. En 1994 tuvo lugar en Rio de Janeiro el primer 
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*-Si los tiburones fueran personas», preguntó al señor K. la hi- 
Jita de su arrendadora, =¿se portarían mejor con los pececillos?» 
«Por supuesto», dijo él. «Si los tiburones fueran personas harían 
construir en el mar unas cajas enormes para los pececillos, con 
toda clase de alimentos en su interior, tanto vegetales como aní- 
males. Se encargarían de que las cajas tuvieran siempre agua fres- 
ca y adoptarian toda clase de medidas sanitarias. Si por ejemplo 
un pececillo e lastimara su aleta, le pondrían inmediatamente un 
vendaje de modo que el pececillo no se les muriera a los tiburones 
antes de tiempo. Para que los pececillos no se entristecieran, se 
celebrarian algunas veces grandes fiestas acuáticas, pues los peces 
alegres son mucho más sabrosos que los tristes, Por supuesto, en 
las grandes cajas habría también escuelas. Por ellas los pececillos 
aprenderían a nadar hacia las fauces de los tiburones. (...] Si los 
tiburones fueran personas, también habría entre ellos un arte, cl 
ro está. Habría hermosos cuadros a todo color de las dentaduras 
del tiburón, y sus fauces serían representadas como lugares de 
recreo donde se podría jugar y dar volteretas. Los teatros del fon- 
do del mar llevarían a escena obras que mostraran a hervicos pece- 
cillos nadando entusiastamente en las fauces de los tiburones, y la 


ahora, iguales. Algunos obtendrían cargos y serían colocados encí- 
ma de los otros. Se permitiría incluso que los mayores se comieran 
a los más pequeños. Eso sería delicioso para los tiburones, puesto 
que entonces tendrían más a menado bocados más grandes y ape 
titosos que engullir. Y los más importantes, los que tu- 
vieran cargos, se cuidarían de ordenar a los demás. Y así habría 
maestros, oficiales, ingenieros de construcción de cajos, etc. En 


Encuentro Latinoamericano de Musicoterapia Acepte temerariamente. 
ra sn ortega kelo 
Encuentro de Rio. sintiendome asuzado positivamente para ello por el 
cal o a RN 
brillante y cuestionadora de verdades la educadora brasileña Coctha Conde. 
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pocas palabras, si los tiburones fueran personas, en el mar no ha- 
bría más que cultura.»” 


Bertolt Brecht * 
uno 


Es importante en primer lugar distinguir el concepto occidental 
de música - sonido organizado por un emisor y/o recibido como tal 
por un receptor - del de sonido - la materia sobre la que la música 
es construida (y también el lenguaje de la palabra) —. 
Si hablamos de musicoteropia nos estamos refiriendo implícita- 


(desprovisto de su carga expresiva y semántica en tanto decurso 
sonoro), debemos precisar la actividad o intención de actividad como 
sonoterapia. Ésta no es menos ni más que la otra: es, en el contexto 
de nuestro sistema cultural, otra cosa. 


dos 


La no-universalidad de la música (o del concepto occidental de 
música) presenta varios planos de cuestionamiento de ls activida: 

des musicoterapéuticas, enunciadas como tales o no (véase la cita 
del etnomusicólogo Kenneth A. Gourlay en el capítulo III, comienzo 
de la parte uno)”. 


Existen “univorsales”, aparentemente. En lo musical y en lo sim- 
plemente sonoro. Pero hasta que no tengamos una visión seria y 
sistemática de ellos, conviene ser muy cautos. 

Por ejemplo: hay hechos relacionados con lo sonoro que son clara- 
mente fisiológicos, en apariencia. Las frecuencias graves afectando 
manifiestamente todo nuestro sistema óseo... y además el piso sobre 


Mayans: . 

3 Véase también a George List ("Concerning te concept af the universal and: 
music”. In: The World ol Music, vol. 26 N” 2, West Berlin, 1944) y a Samuel 
Araújo ("Descolonizacáo e discurso. notas acerca de poder, do tempo e de 
'nogáo de musica”. Jn: Revista Brasileira de Música, vol. 20. Rio de Janeiro. 
190: 1980) 
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el que estamos parados. Hay otros no meramente fisiológicos, sino 
quizás sicofisiológicos, relacionados con la experiencia ancestral de 


la especie humana, como el trueno. 

Pero hay otros hechos, la mayoría, que son francamente cultura- 
los. Y es aquí donde el macaneo, la teorización sin sustento, ha he- 
cho sus mayores estragos, si bien los ha hecho también en los aspec- 
tos señalados antes. 


tes 
En este ámbito de la no-universalidad, aparece otro aspecto im- 


un principio básico de la ética social, ya sea entre individuos, ya sea 
entre grupos? ¿No es la falta de este respeto al “otro” la base de los 
abominables fenómenos de racismo, y de sus secuelas, incluido el ge- 
únocidio? Y en un plano más pequeño: ¿qué nos permite suponer que, 
por el solo hecho de haber sido educados - o entrenados, mejor - en la 
cultura europea occidental, estamos en condiciones de comprender - 
y poseer - todo hecho cultural producido por y en otra cultura? * 


4 Rafoel Jose de Menezes Bastos A musicológóca hamayura. Pundagáo Nacional 
errado Io oy ns arder bl is q eri 
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Desde el punto de vista del sentido común, ¿por qué algo que 


la misma sociedad que no pertenecen a ese sector específico que 
trasmite de generación en generación determinada comprensión del 
mundo - y, dentro de ella, determinada noción de la relación entro 
hombre y tambor —. El trance aquí, como el trance en las religiones 
sincróticas afrobrasileñas, no es caprichoso, no es un trance per se, 
sino un estado que responde claramente a patrones de comporta: 
miento vigentes en el grupo social que comparte esa cultura. 


cuatro. 


que se origina. Es pues una ilusión pensar que [...] pueda la obra 
de arte conservar su vigencia originaria. [...] Por lo tanto, el placer 
que lo antíguo nos causa no es igual que el que causaba a los anti- 
Kuos.” Un poco más recientemente, Nikolaus Harnoncourt, en su 
discurso de recibimiento del premio Erasmo'*, puntualizaba: “Hoy 
la música se ha vuelto puramente ornamental, en una manera de 
adornar una noche libre con una vísita a la ópera o a un concierto, 
de armar festividades públicas, o de pasar o animar una noche 
solitaria en cosa con la radio, Así, estamos frente a la situación 
paradójica de que hoy día tenemos mucha más música que nunca 
antes, aun en forma incewante, pero que ésta ya ri 
nada en nuestras vidas: un adorno 


E Corión Aaron: Allo lo a, lara. De: Cloro. 0004 satis, 
6 tale Harnancrut “Por el sentido; contra el ornamento”. In: Pauta, N*2. 
Prize 1980", in: Key Notes, N” 12, Amaterdam, 1980. 
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completa transformación en lo referente a la importancia de la muúsi. 


en que la música constituía una parte esencial de la vida, debía emer- 
ger del presente; |...) la música más vieja de las generaciones pasadas 
se volvía naturalmente obsoleta en su significado y su uso, y cuando 
se diera la ocasión de hacerlo, se admiraba debidamente su calidad 
constructiva. [...) En su función de ornamento, la música debe, en 
primer término, ser «bella». No debe molestar ni causarnos ansiedad. 
La música de nuestro tiempo presente no puede llenar esta condición 
desde que, por lo menos - como todo arte —, refleja la situación espa 
rítual de su época, es decir el ahora. Una reacción sincera y sin conce- 
siones frente al espíritu de nuestros tiempos no puede en todo caso 
ser simplemente bella: mira hacia dentro de nuestra existencia y por 
lo tanto perturba.” 


cinco 


¿Qué nivel de seriedad pueden tener los extendidos planteos de 

"” desarrollados hace algunos años en los paises del Este 

europeo y adoptados alegremente en los Estados Unidos, con la inten- 

ción expresa de pruvocar procesos de “superaprendizaje” o de optimizar 
el rendimiento de atletas, en sustitución de las drogas prohibidas? 

Tras dar una lista de breves, brevísimos fragmentos de obras de 


since jor con Y viapeadin osillaacicit: Dí No sustitu- 
ya el tipo de música. La elección de la música no tiene nada que ver 
con gustos personales. No es simple música de fondo. Esta música 
barroca conereta es como un mantra y se utiliza para provocar un 
estado sicofisico concreto de concentración relajada.” 

La grosería se justifica en parte. Sí a un paciente - atleta o estu- 
diante de lenguas - se le entrena en la respuesta con determinados 


¡Super aprendizaje 
Grijalbo, Barcelona, 1980. Original: Superiearning. Delacorte Press 4 


educación, arte, música 21 


para producir un resultado que - vean ustedes - no será detectable en 
el examen de orina del Comité Olímpico respectivo. 


ses 
Resulta entonces que hay algo de cierto en la posibilidad de apli- 


especiales: desórdenes, discay 

mentales. O bien para ordenar el trabajo, desde la canción de trabajo 
el planteo 

1990) a fines del siglo XIX, o las situaciones ilustradas en las nota- 


bles películas “Para nosotros la libertad” (“Á nous la liberté”) de René 
Clair y su consecuencia “Tiempos modernos” (“The modern times”) 


más modestos y ”, dicen que dijo Martín Lutero, 
heredando una secular visión de la tradición judeo-cristiana y revi- 
viéndola para una realidad por sucesivos procesos de 


aculturación. oo dali id con todavía mayor distan- 
cía geográfica y ótnica, parten los jesuitas de las misiones 
guaraníticas y, antes, los sucesivos colaboradores religiosos de los 
conquistadoros europeos de la América indígena, en distintos nivo- 
los de absurdo. 


Pero hay otros niveles, por supuesto. Existen realidades más o 
menos comprobables - digamos, más o menos científicas - y fantasias 


A Kar echar: Trebajo ima, Dese Jrra Madesd, 1214. Oigan: Aste und 
Rythmua Kg! Sachsischen Ges. der Wissenscha Leipzig, 1897. 
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diversas. Limitémosnos a citar brevemente al erudito y divertido 
Dr. Charles Burney (1726-1814) quien, en 1776, recapitula que 
Martianus Capella. 


pq pie ergo prperas má dy .) [Celio 
Aureliano] nos cuenta incluso cómo se produce este encantamiento 
en tales ocasiones, diciendo que el dolor se alira causando una vibra. 
ción en las fibras de la parte dolorida. [...] El sonido de la flauta era 
también un específico para la picadura de víbora, de acuerdo con 
Teofrasto y Demócrito, cuya autoridad cita Aulo Gelio por yu convic: 
ción sobre este hecho.” * 

Si esto merece reservas a la luz de nuestros puntos de vista occi- 


'programa- 
donde la modicin, como señalaba sl Dr. Alá Tumatia on la década 
del 1960”. Por msanipuleciones en a experiencia uta - no eco. 
sariamente musical - podemos hacer que un paciente niño regrese 
al feto (o a la memoria del feto) y “nazca” de nuevo, Por manipula- 
ción auditiva podemos lograr que otro paciente niño recupere, por 
provocación de su atencionalidad. la perdida parcial de audición de 
un oído, y resuelva así su disminución de rendimiento intelectual, * 


Pero no es necesario llegar a la manipulación con intenciones 
terapéuticas. Un compositor puede llegar a tocar con su sola música 


9. Charles Burney_ A general history al music from the earliest ages to he 
present period. Reimpresión. Dover, New York, 1957. Puede ser interesante 
repasar hoy textos como los escritos entre 1617 y 1619 por el médico y fisico 
Robert Fludd Kscritos subre música Editora Naciomal. Madrid, 1970 1 Oskar 
Adler escribió su “Critica de la música pura” en pleno siglo XX ¿Kier, Nuenas 
Aires, 1964.) 

10, Alfred Tomatix: El osdo y el lemguaje. Martinez Haca. Barvelona, 1968 Original 
Loreslle et le langage. Sevil. Paria, 1961, 

11. Mi encuentro con Tomatis tuvo lugar en Parte en hos primeros meses de 1970 
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capas muy profundas de la siquis de su público, aun sin habérselo 


provocó algunas 

gentina (1975) y en Brasil (1978). O, a la inversa, el ponerme a 
tocar alguna suito francesa de Bach - cuyo “Oratorio de Navidad” 
me permitió descubrir, en mi adolescencia, el fenómeno del trance 
estético - me significó durante años la posibilidad de reencontrar 
mi equilibrio (digamos que afectivo). El ponerme a tocar en el pía- 
no, sin palabras, la prohibida “Milonga de andar lejos” de Daniel 
Vigliottí cada vez que salía de mi país, me permitía conjurar, casí 
mágicamente, el terrible peso que cargaba sobre mi siquís por la 
A A 

'ruguay. 


comprobables. 
preguntas que respuestas. Veamos algunos ejemplos concretos: 
1. La industria de los medios de comunicación se ha especializado en 


anular nuestros sentimientos de solidaridad para con el prójimo, de 
potenciar nuestro egoísmo. Aproximaciones a una semiótica musical 
sería, como la del británico Philip Tagg '*. pueden sernos de gran 
utilidad para la comprensión de estos mecanismos. 


24. Yuna Pesharé: Los franela delo propaganda. Dodomries, Buenas 
12 ro Ter asta lio mui toward the analysis ol. 


AfTect in popular musicr Coteborg, 1979. 
Ph and the semioticn ol mute” In: Semiotica, 
66 N'1/3, Amsterdam, 1987. Ph. Tngg de Bob Clarida: Ten lituletítle tunes 


'muscology 
Pres», New York, 2003. Véase también la nota 13 del capítulo V. 
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2. La publicidad radial y televisiva ha abusado desmesuradamente 
de los recursos de la manipulación del hombre por medio de la músi- 


pecialistas que creen que un fondo musical es efectivo para incentivar 
la fijación de información en la memoria. 
3. La vuelta al feto explícita de las experiencias auditivas de Tomatis 


Su método para-nazi de enseñanza musical - que logra fabricar autó- 
matas, pequeños orffitos en serie -, tampoco lo es “. 

4. Las tendencias estéticas son siempre polivalentes, polisémicas. 
El futurismo de 1909 lleva por un lado el germen del marinettismo 
mussoliniano - no por ello menos talentoso —, pero también el ger- 
men del camino abierto de Boccioni o de Giovanni Papini (uno de 
los padres o tíos de Buñuel), y - ¡casí nada! — el de Maiacovaki, Así, 
medio siglo más tarde, los principios minimistas (minimalíst, en 
inglés), relacionados con el viejo criterio artístico de la máxima 
economía de medios para el máximo de expresividad, dan lugar a 


14. Citado en: “Córmo crear publicidad que ende”, aviso de Ogilvy de Mather, tn: 
Montevideo, 1x0). 
10, Pusén sor 448 el enfoque de Marta Qu: en “La mesieabireto mtm 
pédagogie de soutien et paychiatrie sociale”, ín: Musique en Jou, N* 11, Paris, 
Masia 
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vanguardias renovadoras (o quizás revolucionarias) en América La- 
tina (el argentino Oscar Bazán de la década del 1970, por ejemplo) o 
en Asia (el filipino José Maceda), pero han sido ya antes adoptados y 


Nyman). Para esos finos, le será muy útil la 

a su vez de una mala comprensión de las músicas de algunas de las 

culturas extraeuropeas. Por el contrario, la comprensión de la rique- 

za de los procesos reiterativos de esas culturas - digo relterativos y 
no mecánicamente 


pi ro daa decir, podemos necesitar 


nos es posible reducirla a la belleza, suavizarla por decirlo así. Sólo 
decoración 


nuestra cotidianidad, es que nos es posible no entender la música 
antigua — es decir lo que de hecho llamamos música — en su totali- 
FA porque si esto no fuera así nosotros no la podríamos reducir a 
lo ni la podríamos suavizar.” Tras la formidable experiencia 
ld le Irse del cms seacial en dl dins la 
y medio (el intento de detener la historia deteniendo la historia del 
consumo de la producción musical de la propia época), se buscarán 
sucedáneos con aspecto “nuevo” y etiquetables como tales. En los 
últimos años del siglo XX, diversos productos neo-reaccionarios se. 
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disputarán la etiqueta “new age”, comercializable como música de 
evasión, entre fetal y lactante, entre mistícuido y esotérica. A co- 
mienzos de la década del 1990, un lanzamiento con buen olfato publi. 
citario y buen tino para el título, coloca al canto gregoriano (tosca- 
mente dirigido por un español que dice ser musicólogo) '* en posición 
de acompañar escapes de la violencia cotidiana del mundo posmoderno 
Y o bajones tras los efectos de drogas pesadas como la llamada ecstasy 
1, y vender dos millones y medio de ejemplares a cuenta de la 
transnacional EMI. * 

6. En la cultura europea occidental dominante, se ha producido un 
divorcio entre música y cuerpo. Hace mucho tiempo, o quizás no 
tanto tiempo. En todo caso, nos afecta a todos, por cuanto los mo- 
delos de comportamiento continuan siendo aquéllos impuestos por. 
y desde Europa, li 


para el sistema de valores de esa Europa, y los 
medios de comunicación lo martillean 24 horas sobre 24 y 365 


todo 
¿que la sociedad en la que vivimos ha anudado - y a veces literalmen- 
te hundido - en el interior de los jóvenes músicos. Para lograr 


empujarlos a permitirse ser libres y, antes, a descubrir que pueden 
sor libres. 


in: Pauta, N* 50/51, Ciudad de México, IVAX-1994. 
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“Nos encontramos frente al hecho paradéjico de que la educa. 
ción se ha convertido en uno de los principales obstáculos en 


le teme.” Jean-Paul Sartre reformulaba la idea así; "A fin de cuen- 
tas, uno es siempre responsable de lo que se ha hecho de él - aun sí 

no puede hacer otra cosa que asumir esa responsabilidad -. Creo 
que un hombre puede siempre hacer algo de lo que se ha hecho de 
él. Ésta es la definición que yo daría hoy de la libertad.” 


Ahora, deberemos prepararnos para enfrentar el peligro de la 
momificación académica - y por ende mediocrizante - de congre- 
sos y carreras universitarias, también en el terreno de la 
musicoterapia. 


Mientras tanto, algunas preguntas finales, sumadas a otras voces 
del congreso de musicoterapia de 1994 en Río de Janeiro, pueden 
resultar útiles para cuidar nuestros pasos: 

1. ¿No constituye un error metodológico/filosófico (o quizás 
epistemológico) el considerar toda conducta social como potencial- 


diferenciados, ¿es patología? ¿Por qué? ¿Por qué corregirlo? ¿Por 
qué el gesto mesiánico de “desvia- 
ciones”? En la sicoanalista Alice Miller el papel de 


enfermizamente 
sus pacientes y - más generalmente - en la sociedad” 


20, Alice Miller: El drama del niño dotado. Tusquets, Barcelona, 1985. Orig: Das. 
Drama des begabten Kindes Subrkamp, Frankfurt. 1970. 
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2. La angustia, ¿es enfermedad? ¿Es bueno no tener angustias? ¿Por 
qué? ¿Es bueno que un hombre dado de alta de una terapia sonría 
Bentfcamento frente todo, pase la que pase. y pierda vu capacidad 
de reacción, es decir, de acción, es decir, de creación” 
3. En el ámbito de la relación entre siquis y cuerpo, ¿os deseable 
dormir o es socialmente necesario despertar? Entonces, ¿debemos 
buscar terapias lenitivas o tenemos que encontrar ayudas para la 
vigilia que da plenitud? 
4. ¿Cómo podremos escapar de la banalización, que invade sun la 
comprensión afectiva - y por lo tanto verdadera - de los hechos mu- 
sicales, de sus variedades. de sus gestos, la comprensión de sus par- 
¿Cómo 


bien, que nos castra en nuestra posibilidad de disfrutar, de ser hom- 
bres completos, de llegar a lo máx elevado por estar bien afirmados 
en lo bien bajo, es decir en lo básicamente humano -? % 

5. Finalmente, ¿cómo podremos lograr el plantearnos objetivos en 
cada situación cultural particular antes de trazar caminos? ¿Cuándo 
re-descubriremos que no debe haber métodos ní recetarios sino cri» 


tos conceptos de las cosas [...). Hemos tenido una buena experiencia 
de ello: varios de nuestros jóvenes se educaron formalmente en los 
colegios de las provincias norteñas; [...] pero cuando volvieron a 
nosotros, [...Jen definitiva |...) no servían absolutamente paru nada. 
1...] Sí los caballeros de Virginia nos envían una docena de sus hi- 
Jos, [...] haremos de ellos hombres.” Más de dos siglos después, el 


21. Steven Feld: “Sound structure as social structure”. Ja: Ethnomusicology, vo, 
28N"3, An Arbor, 1984, 
Y2.C.Alarenió:"Poalios Olivera: Decvpción”. ln: Brecha, Monterido, 29:1V- 


ZA. En su panfleto “Notas acerca de los salvajes de Norteamérica”, circa 1784, 
citado por Everett Resmer ¿La escuela ha muerto alternativas en materia de 
educación. Barral. Barcelona, 1974 Orsginal: School ta dead: alternatives in 
education. Doubleday. N. York. 1971. Traducción de Ernesto Mayans 
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Dr. Allen P. Britton decía en una entrevista realizada a su paso por 
Buenos Aires *- “Los niños negros que asisten a las escuelas de Nueva 
York no reconocen como música la que aparece en los textos musi- 


era Ile Seca alfa poi doin rr 
orquestas, bandas, coros, pero no para educar, por ejemplo, a nues. 
tros niños negros. (...] No existe un lenguaje musical universal: cada 


24 Allen Britton: “Problemas de la educación musical en los Estados Unidos”. ln 
Boletín del Colegium Musicum, N” 11. Buenos Aires, X-1967, 
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ANEXOS 


Un texto de 1967 
Música popular y 
educación musical 


La música popular o mesomúsica ' constituye por lo menos el 
ochenta por ciento del consumo musical de la sociedad. Su inciden- 
cin es pues de un inconmensurable valor sicológico y sociológico. 
Su gravitación económica es descomunal en relación con cualquie- 
ra de los otros estratos musicales. Su peso político es alarmante. 


1 ¿Qué es mesomusica? La capa cuantitativamente mas importante de la musica. 


grandes campos especulativos enel dominio de la musicología. y no sólo dela 
musicología. 


Con posterioridad a la muerte de Ayestarán, y como una humilde forma de 
homenaje a su memoria. hemos emperado a trabajar sobre el ambito de la 
mesomisica. Esta nos ha permitido redescubrir periódicamente su enorme. 
trascendencia Entre lus aspectos salientes que se 009 han planteado tiene. 
una parucular sgnificación su relación cun la educación musical 
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Baste señalar su influencia en la gregarización del individuo, y su 
tendencia a una centralización extrarregional y extranacional, coin- 
cidente con los grandes centros de poder *. 

En otro plano, su calidad de “paisaje cotidiano” condiciona per- 
manentemente la labor creativa del compositor culto. Es un ma- 
terial fugaz, pero no siempre: el estrato folclórico, el de las super- 
vivencias, recibe su acervo directamente de la mesomúsica; el 
propio estrato mesomusical conserva a veces determinados ele- 
mentos a través de varios siglos. La mesomúsica os una expresión 
social del individuo, y uno de los datos que mejor definen las ca- 
ractorísticas de una sociedad y del hombre-masa correspondiente 
a ella. 

Y aquí se hace necesario citar a Perogrullo: el individuo porte- 
nece a una sociedad y existe en función de ella. El educando tam- 
bién. Pero el educador musical no debe ser buen lector de 

, dado que no parece tener presente habitualmente tal 
principio, al menos en esta parte de Latinoamérica. ¿Cómo, sí no, 
puede abstraerse del medio social del educando tan absolutamen- 
te? ¿Cómo, si no, puede permitirse ignorar las características 
musicales de ese medio? 

Siempre ha sido necesaria por parte del individuo, la toma de 


individuo, finalmente, implica la necesidad en el educando. 

En este sentido, nuestra realidad es triste. El educador musi- 
cal común se mantiene al margen del hecho musical total, así 
como del medio social en su manifestación musical. Su campo de 
acción está circunseripto a una pequeñísima parte de la música, 
como lo señalaba con indignación Lauro Ayestarán. En efecto, se 
mueve dentro de los estrechos limites de la música culta europea 
u occidental comprendida entre los siglos XVII y XIX. Y - más aún 
- en muchos casos no está capacitado para acceder estética e inte- 
lectualmente al estrato culto al que pretende circunscribirse. Cla- 
ro que, entretanto, el medio sigue actuando sobre el niño y el 
adolescente. Y no parece preocuparse gran cosa por lo que el edu- 
cador común o los programas oficiales puedan considerar como 
“música”. 


2 Vénse la llamada 12 del capitulo IL 
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¿Qué utilidad estética puede tener para el educador la mesomúsica? 
Carlos Voga maneja el concepto de “ascenso” de una capa musical a 
otra, en el sentido sociológico de la palabra. Aún cuando la idea de 
“arriba” y “abajo” pueda discutirse, parece cierto que existo un pro- 
parisino! Si hay verdad en este planteo, el educador que trata 


ble que el niño y el adolescente estén. Es decir, desde ese “abajo” de 
lo que Vega llama la “música de todos”. 


menos un aspecto. El signo más importante de la educación imparti- 

de en Latinoamérica debe ser, sin duda, el arraigo. Es imprescindi- 

ble que la educación en general se lleve en función del medio y se 

encuentre al servicio de éste, y que no actúe como factor de desarrai- 
de 


Consideramos pues que el educador musical debe poseer un ver- 
dedo dominio, siempre renovado, de la mesomúsica. ¿Para qué? 
'eamos: 


a) Para conocer uno de los factores más importantes del medio musi- 
cal, en primer término. 

b) Para poder acceder más directamente al educando al conocer las 
características de los factores que solicitan su atención musical 
cotidianamente. 


€) Para partir del nivel del educando, hablándole en un idioma que le 
es conocido y habitual, en un lenguaje que “entiende”. 

chi Para ayudar al educando a tomar conciencia de uno de los mapeo: 
tos del medio que lo circunda. 

d) Para enfrentar con inteligencia los aspectos perniciosos de la 
oncccdidiales dela motaradalas, q dsd de "aro: 

e) Para dirigir parcialmente por medio de la mesomúsica los gustos 
del educando, para incidir sobre éstos, y para influir indirectamente, 
de ese modo, al medio. 

f) Para tratar de que la mesomúsica no colabore en desarraigar al 
individuo de su medio. 
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Los puntos a), b) y c) parecen ser los más comprensibles. Lo 
confirman manifestaciones recogidas en ambientes educacionales 
últimamente, y algunos antecedentes locales aislados, no siempre 
ilustres, ni promovidos por un proceso racional riguroso (sin que 
esto les quite validez). 
El punto ch), en cambio, no resulta tan claro para el educador 


practicidad 
ción masiva (coso que no obstaculiza nuestro entusiasmo personal 
respecto de sus posibilidades. 

El punto 4) es también exporimentable. Hace pocos mese, la 
Asociación de Educadores Musicales del Uruguay establecía en un 
documento público (su “Plan general de acción”) la necesidad de “vi- 


trabajando intensamente en sus aulas. El enclaustramiento respec- 
to a las vías de acción comunitaria de quien pretende educar, o el 
torremarfilismo, son ya por lo menos ingenuos. Y creemos peligroso 
mantenerse en posiciones de ese tipo. 

Sobre las posibilidades que plantea el punto e), ya hemos dicho 
algo. Existen varios antecedentes extranjeros de utilización de re- 
cursos mesomusicales por parte del educador con miras a una inct- 
dencia sobre el medio. Tal el caso de algunos distritos estadouni- 
denses, donde se ha estado trabajando en función del medio 
'mesomusical, tanto en la formación masiva de consumidores como. 
en la de intérpretes. 

El punto f) posee una trascendencia mucho mayor que la que apa- 
renta. Si el educador encuentra las vías adecuadas de acción, puede 
en consecuencia hallar un camino de acción efectiva dentro de su 


a 
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terreno específico, en la lucha común y permanente por la indepen- 
dencia de nuestros pueblos. 


el valor formativo que posean socialmente los textos de las expresio- 
nes mesomusicales en boga. Aún cuando en ese caso estaríamos 
nuevamente en el punto d). 

No es que el tango sea la manifestación musical popular de 
huestro pueblo. Es una de ellas, es la de una parte de ese pueblo 
(o lo fue), y es — esto es lo más importante, quizás — nuestra. 
Definida una actitud inteligente respecto a ella, quedará definida 
respecto a toda otra forma musical que participe de las caractoría- 
ticas anotadas. 


"supuesto que son muchos los problemas que plantea a la edu- 


canciones realizados en el Uruguay, que por otra parte no lograron 
imponerse en el sistema educativo *, 

Pero OS O OS e 
¡de peshlocnad y ea le capurenda de sataciecad. Lar 
esta nota son suficientes por el momento 


3 En el prólogo de: 20 poemas de America para ser cantados por los niños Gráfica 
Industrial, Montevideo, 1930. 

4. Hay un libro pionero de Verdad Risso y Carlos Alberto Garibaldi (Cancionero 
hnfamti 


). editado en Montevideo en 1948 por el Departamento Editorial del 
Consejo de Enseñanza Primaria y Normal. 


¡corn aharorián 
Ahora sería util oír la opinión de educadores de otras disciplinas 


teorías en los distintos dominios, puede tener una gran importancia 
en el futuro de la educación artística y artesanal de nuestra 


i la 


da il 


Un texto de 1988 
Los Cursos Latinoamericanos de Música Contemporánea: 


¿Seguir? 


Sabido es que la musica no sirve para nada. Todo hombre progre- 


sista lo sabe. Otros piensan que sí sirve. Son los que 
tienen el poder real. Los que determinan colonial, ahora 
en la hora de otros imperialismos de la larga historia de la humani- 


dad. Me duele tener que citar tan a menudo al doctor Perogrullo, 
pero mire usted a su alrededor y dígame si me queda otra alternati- 
va 


uno 


Desde que América fue invadida por Europa (ese vergonzante * des- 
cubrimiento” que el rey de España y nuestros ministros de cultura 


alma 
de cintas El cocilacada orgullo ls vaciada d bltaray 
bombardeado con cultura. 
En esta noble tarea de gentileshombres, la música desempeñó 
un lugar nada desdeñable, en sus multiples y diversos lenguajes, 
especies, generos, variantes. La musica fue una de las principales 
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armas no sangrientas de dominación. Y demostró con creces su po- 
tencialidad “etvilizadora”, como diría Carlos Vega. 


Hoy día, en que los centros de poder imperial capitalista no 
pueden ya ser identificados con fronteras ni limitados a ellas, la 


sigue escamotear a éstos pero también a los no procapitalistas - 
la importancia fundamentalísima de la liberación cultural, y 
específicamente musical. 

Mis modelos en tanto creador de hechos musicales de América 
Latina continúan siendo los modelos del amo. Si yo empiezo a despe- 


mi tan casuales ni tan obligadamente esporádicas y discontinuas. El 


demonios interiores” 
osos que usted que no está etiquetado como creador también tiene, 
pero cree que no), de los núcleos humanos concéntricos que lo ro- 
dean en sus sucesivas etapas vitales, y de sus esfuerzos por ser algo 
más que lo que esos dos factores puedan determinar. Es decir; el 
creador, en una buena y gran medida, se construye a sí mismo. No 
necesariamente en sus estructuras racionales - dificilmente se crea 
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por decreto —. sino más bien en todo aquello que va quedando como 
sedimento - su “formación” - y que actúa como sustrato condicionante 
de toda su acción. 


Las posibilidades de formación en el Tercer Mundo en general 
y en América Latina en partícular son obviamente limitadas, El 
sistema no es estúpido. De un modo u otro, la metrópoli reserva 


<a Latina le es permitido copiar, y en todo caso agregar una pizca 
de exotismo. Pero sin salirse del modelo. Como Villa-Lobos, como 
Chávez, como Ginastera, como... La metrópoli es generosa: si el 
nativo de acá abajo se lo gana, hasta puede permitirle el compo- 


engullirse fagocitarla 
gentemente, despojarla de los elementos potencialmente nocivos 
para la estabilidad del sistema, y adoptarla como contramodelo... 
de la metrópoli. 


cuatro 


Hacía fines del año 1970 surgió en estas tierras ln idea de in- 
tentar una estructura educativa que sirviera de algún modo y en 
alguna medida para empezar a neutralizar eso que parecía un des- 
tino ineludible. Varias experiencias naufragadas demostraban que 


inútiles o falsos. Los fostivales de música culta contemporánea 
habían fracasado porque dependían de fondos que quién iba a ase- 
permanencia para algo que no prometía dividendos, o 
porque no pasaban en última instancia de reuniones amables de 
colegas elegidos al azar (a veces bien) por burócratas de diversa 
calidad y capacidad, o simplemente porque la estructura “festi- 
val", cuya utilidad podía quizás ser demostrada en la metrópoli, 
resultaba un sinsentido en la colonia. Los “encuentros” de compo- 
CS IAE 1 UA) pur peso la a a Cata 
turística o una serie de declaraciones/declamaciones-excusa. Al. 

in proyecto particularmente ambicioso, como el centro de posgrado 


inversión políticamente contraproducente, puesto que generaba 
mano de obra - o mente de obra - calificada, Y cuestionadora. 


La idea fue entonces inventar o reinventar o redireccionalizar 


de los más dificiles de poner en práctica. 
cinco 
Hemos legado yal Decimoquinto Cursa Siempre autefinanciado 
sumando militancias 
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por la cantidad. y por la calidad demostrada en el quehacer posterior 
al pasaje por los Cursos ' -, y alrededor de doscientos docentes y 
conferencistas venidos con espíritu de entrega — realmente sín inte- 
rés pecuniario ninguno - de toda América Latina, y también de Esta» 
des Unidos y Caneds y de Europa, ata en aleta cias de Aula ds 
África. La condición itinerante ha sido en los hechos la más dificil de 
efectivizar: los Cursos no han logrado zigzaguear lo necesario por 
todo el continente. Pero tampoco han quedado muy quietitos: Cerro 
del Toro, Uruguay, en 1971, 1972, 1974, 1975 y 1986; Buenos Aires, 
Argentina. en 1976 y 1977; Sáo Joño del-Rei, Brasil, en 1978 y 1979; 
A a rl y Mendes, Brasil, en 1980, 1982, 1984 y 
de los Caballeros, Domi- 


1989 respectivamente; Santiago 
micaca, en 1991; y San Crístóbal, Venezuela, en 1985. * 


1 La labor de los Cursos Latinoamericanos de Másica Contemporánea permitió 
que júvenes compositores. musicólagas, interpretes, y también educadores 


Fernand Ve Dieter Lachenmann, Jorge 
Petxinho, Leo Kúpper, Michel Phulippot, Josep Maria Mestres Quadreny. 
Dieter Schnebel, Orto Donner. Wilhelm Pierre 
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seis 


Será fundamental hacer una evaluación severa y agotadora, es- 
pecialmente por parte de los más jóvenes, para ubicar en su justa 
significación este Decimoquinto Curso de 1989. Por como se ha veni- 
do gestando, no cabe duda de que será un evento movido. Ojalá sea 
además, y sobre todo, significativo. 

Pero no alcanza con una evaluación del Curso de Mendes. A casi 
dos décadas de la idea originadora, será imprescindible llevar a cabo 
'una evaluación global del ciclo todo, de sus quince etapas, y ser muy 
exigente en la apreciación de la vigencia de la iniciativa surgida en 
1970. Las iniciativas también envejecen, no sólo los hombres que las 


¿Seguirá teniendo vigencia la idea de los Cursos Latinoamerica- 
nos de Música Contemporánea? ¿Serán éstos, realmente, una forma 
eficaz de enfrentar, en lo que hace al ámbito de la creación musical, 
las trampas múltiples del coloníalismo? ¿Serán los enormes esfuer- 
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Otros textos sobre los Cursos Latinoamencanos de Música 
Contemporánea 


- Nicolaus A. Huber: “Lateinamerikanisches Gegengewicht”. In: 
MusikTexte, N* 11, Kóln, X-1985. 

- Gilberto Mendes: “Cursos latino-Americanos voltam do exilio”. Jn: 
ATribuna, Santos, 15-11-1986. 

- Luigi Nono: “Curso Latinoamericano de Música Contemporánea”. 
In: Boletín de Música de Casa de las Américas, N' 20, La Habana, 


1972. 
- Reinhard Oehlschlágel: “Vorláufiger Abschluss”. /n- MusikTexte, 
- Dieter Schnebel: “Protestvolles Sich-Aufbáumen”. In; MusikTexte, 


decimoquinta ternión, 

Janeiro, Brosil, entre el 2 y el 16 de enero de 1989, llega a su fin — tal como se 
había previsto — una primera etapa de trabajo. A partir de exte momento, el 
equipo permanente de organización abajo firmante suspende 
momentancamente las actu udades de evaluación 


5! 
Simposio en Canadá 


En un simposio realizado en 1994 en la Universidad de Brandon, 
los problemas 


rormidorao: orjotdgrcen capi aero nea 
Schafer inició su conferencia Loop rage, aqueos 
como en sus libros * - demo habría sido la educación musical de 


1. Lon textos de K. Murray Schafer han constituido una referencia inevitable. 
la 


Fonos de Quan man ceca sans"? 
Abrertas. Buenos Alres. 1994) 
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Dahenguis Jan (Gengis Khan), cómo la de Cristo, cómo la de Al 


turo adulto. io ASE ARO a PR CS 
tas que nadie hizo”, recordó. 

“En esta región del mundo estamos agobiados por la abundancia”, 
dijo más tarde. Se preguntó: “¿De qué están hechos los instrumentos 
de la orquesta europea? De materiales provenientes de las colonias.” 
Y, luego, definiendo un terreno inevitablemente ideológico: “Son 
materiales preciosos y hay que protegerlos. Y son dificiles de tocar." 
Provocativa oposición con casi todos los sistemas culturales 
extraeuropeos. 

*Se podría escribir toda la historia de la música europea en térmi- 
Lester e a AR A ala 

da resonancia. ¿Quién es aceptado dentro de los muros y quién es 
mantenido fuera?” Inquietante planteo. “El piano fue creado por una 
sociedad de clima frío, obligada a vivir mucho tiempo dentro de mu- 
ros. La guitarra es portátil y permite salir fuera de los muros.” Y una 
afirmación aventurada, pero atractiva: “Las grandes revoluciones en 
la música fueron cambios de contexto y no de estilo.” 

¡No faltó el humor. “Podríamos decir que el canon fue creado por 
los lerdos. Y el órganum por los duras de oído. 

* ¿Para qué se enseña a leer y escribir durante doce años? ¿Para 

qué matemáticas? ¿Para firmar un cheque y llenar los formularios de 
input dijo, provocadoramente, y explicó como punto de refe- 

rencia opuesto la experiencia educacional de Tagore. 

Habló de arte también, claro. “El arte no es un espejo. Es un mar- 

nietzschiano, 


Los dos invitados ingleses estuvieron a menudo enfrentados 
entre sí, y esto acentuó el interés de las polémicas, Pero ambos 
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hicieron aportes útiles, curiosamente anticoloniales - al revés de lo 
que hubiera ocurrido con los eventuales planteos teóricos de la ma- 
úyoría de los educadores musicales latinoamericanos -. 

Fletcher, por ejemplo, tras señalar que "nunca fuve la valentía de 
ser un rebelde completo: soy sólo un medio rebelde”, zampó una serie 
de afirmaciones muy interesantes, especialmente por provenir de 


cal: ¡Mucho cuidado con la polabra complenidad” * 

Swanwick, catedrático en la Universidad de Londres, aprovechó 
heee delo pa de ln jo Pb en 
de músicos como sinónimo de formación de éstos, para proclamar su 
opción por education. “Educación y no entrenamiento”. dijo. “El en 
trenamiento es para los loros y para los monos.** 

T. Patrick Carrabré, el joven decano de la Facultad de Música de 
logró sceralar a varios tes hurterstasreegate elas cio 
la accesibilidad 


Publicado bajo el título “El entrenamiento es para 
los lores” en el semanario Brecha, Montevideo, el 
VELO 


2 Peter Fletcher: Education and music. Oxford University Presa, Oxtord, 1987. 
3 Keith Swanwick Mun. mind and education Routledge, London. 1988. 


IV 
Un cancionero latinoamericano 


uno 


La música es utilizada en la educación pública como uno más 
entre los agentes homogeneizadores, en un mundo en el que los 


ocurre lo mismo en otras partes del mundo. 

¿Por qué debe ser aceptado Ludwig van Boethoven como parte de 
su propia cultura por un niño de la Isla de Pascua? ¿Por qué un niño 
en Singapur debe pensar que Elvis Presley os parte de su cultura? 
¿Por qué la escala temporada y ol sistema armónico tonal deben ser 
considerados coro más avanzados que la oscala de 22 srutis de la 
India y su riquísimo sistema modal? ¿Por qué aceptamos tácitamen- 
te lo confluencia de todos los medios de comunicación de masas en la 
búsqueda de esto resultado? ¿Por qué nos convertimos en cómplices 
de una enseñanza musical, en los sistemas educativos de los países. 


152 común añaronián 


más diversos, en la cual los modelos impuestos por una 4 otra vía 
tienen también una tendencia a ello? 


Ha sido posible llevar adelante ese largo proceso de expansión 


sido obtenida no sólo a través de la imposición de criterios de valor y 
referencias de prestigio, sino con la confluencia, en la tarea educati- 
va, de los medios de comunicación de masas y de la red de informa- 
ción y de formación establecida por el aparato educativo, que ha sido 
sistematizado poco a poco. 

e A O da 


teniendo una gran importancia. A través de ella, es posible tanto la 
afirmación de rasgos culturales como - en el otro extremo - la com- 
úpleta alienación del niño en relación con la comunidad - o la sociedad 
- de la que proviene. 


dos 


Cuando planifiqué para Juventudes Musicales el “Cancionero 
Intínoamericano” en dos volúmenes (casetes y librillos), los pro- 


caba allí (on el capítulo “Comentarios y guía de trabajo para el 
docente”). 


1. Vénse la cita más extensa en el párrafo fina! del capitulo VIIL 
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por la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de 
Chile y la Asociación de Educación Musical de ese país entre 1957 y 


te, así como la de conservan rasgos de origen ne- 
aguisimbio) se situó sólo en el sector de “cantos para 
escuchar”, dadas las: dificultades que se plantearían para 


centrado en ellas. 

Obviamente, en el tiempo limitado de un fonograma estándar, 
se hacía muy difícil lograr una visión comprehensiva de la enor- 
me diversidad cultural de América Latina. Por eso se decidió — 
dentro de las imperiosas limitaciones de presupuesto - editar 
casi simultáneamente dos volúmenes, con doble cantidad de can- 
ciones. 
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En las canciones mesomusicales - y en las canciones de extrac- 


ción folclórica al ámbito mesomusical - se intentó dar 
también, además de la visión del continente, una introducción a los 
creadores que ha producido a los grandes 


figuras. 
como los de Arcadio Hidalgo, len. Wekdemer Henrique, Atahualpa 
Yupanqui, Margot Loyola, Violeta Parra, Bola de Nieve, Leda Valla: 
dares, Simón Díaz, Daniel Viglietti, Matilde Casazola, Chico Buarque. 
Se tuvieron en cuenta algunos inconvenientes de los que se había 
tomado conciencia, como por ejemplo el poligro de reinyectar folclo- 
re infantil, provocando distorsiones programadas de los procesos cul- 
turales. Es cierto que el sistema provoca estas 


tes, antes de sumarse al abultado sector de los : 
Es importante tener claro que no existe una selección aséptica, y 
que en todos los casos — por más autoexigencias de 


nos fueron — gentil y - Nlegando, a pesar de las barre- 
ras de los servicios postales y a pesar de la proverbial resistencia 
latinoamericana a responder correspondencia 

También se nos planteó el problema general de los textos. Siendo 
éste un cancionero dirigido especialmente a niños de edad escolar, 
¡cuáles textos serían adecuados y cuáles no? El tema era espinoso, y 
límitaba entre otras cosas con la censura. En este primer volumen 
se trató de evitar aquellos textos que parecían ser de temática de 
adultos especificamente, y so buscó mantenerse dentro de un crite- 
rio de laicidad. 


Nose limitó la selección a material proviamente coral. Se utiliza- 


pocas personas. En los individuales, hay algunos cantables en coro y 
hay otros empedernidamente individuales. lo cual no creemos cons- 
tituya un defecto (ni una virtud). 
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Se trató de no restarle importancia a lo instrumental. Se evitó la 


variados, 
desde agrupaciones diversas y más o menos complejas hasta la gut: 
tarra o el piano disponibles en la práctica escolar más extendida. 
En cuanto a los idiomas, los “cantos para cantar” fueron en estos 
dos volumenes solamente en castellano - en sus diferentes formar 


tos que pudieran ensiquecer la relación con el material incluido. Se 
empezaba diciendo: Todos los pueblos cantan. En todo el mundo, A 
veces no llaman a eso cantar. Y muchas veces no consideran el can- 
tar como algo separable de otros modos de expresarse. Pero noso- 
tros los oímos cantar. 

En Latinoamérica también cantamos, claro está. Solos, en duos, 
en grupos. Haciendo todos lo mismo en el mismo momento, o can- 
tando cosas distintas al mismo tiempo. Cosas rigurosamente 
interrelacionadas, o relativamente autónomas entre sí, Cantos con o 


En Latinoamérica, además, emitimos la voz de muchas mane- 
rus diferentes. Ninguna de ellas es buena ni es mala en sí misma, 
aunque a veces algunos se equivoquen y crean que xi. Es imporian- 
te que vigamos a todos nuestros hermanos latinoamericanos y 
aprendamos a ver lo hermoso en sus tantas voces que Lanta histo- 
ría tienen. 

Los onas o selk'nam, por ejemplo. Eran pobladores indígenas de 
Tierra del Fuego. El proceso de la conquista europea los fue exter- 
minando, Todavía en 1986 vivia una última sobreviviente de los 
onas, doña Lola Kiepja, de alrededar de 90 años. Una investigadora 
Jlegó a grabar muchos cánticos de Lola, y así pudimos conocer algu- 
nos cantos de curación, y pudimos escuchar las canciones de cuna 
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que cantaban las madres onas, cuando Lola era joven, es decir a 
principios del siglo XX. 
La primera parte de estas casetes muestra algunos ejemplos de 


gargantas de nuestros hermanos. Como nos ha ocurrido a nosotros. 

La segunda parte de las casetes nos propone en cambio cantos 
para cantar, que en estos volúmenes son en castellano y en portu- 
gués. Encontrarás en este folleto no sólo algún comentario sobre 
cada uno de ellos, sino también las letras y las melodías, a veces con 
indicaciones sencillas para acompañamientos (en guitarra o en piano. 
0 en otro instrumento). Preferiremos de todos modos que el modelo 
A seguir sea la grabación, y no su codificación (inevitablemente im- 


tu modo de ser que otros. Es lógico que así sea. También te encon» 
trarás con que algunas maneras de emisión vocal te resultarán pare- 
cidas a las tuyas o a las de tus amigos, tus padres, tu comunidad. Y 
otras no. Quizás te interese imitarlas y quizás no. Quizás ni siquiera 
puedas imitarlas. No te preocupes: eso es lo habitual. A los que ar- 


v 
El puente sobre el río Kwai 


En las actuaciones del Coro Juvenil Mundial en el Uruguay, quie- 


Elrepertoro 
Se eliminó aquí la primera mitad del planteo del proyecto genéri- 
eo del Coro Juvenil Mundial: no hubo oratorio o equivalente. Y en 


afirmación pueda producir en advenedizos varios. Acostumbro arries- 
gar, desde hace siempre, cuando estoy convencido de la necesidad de 


158 comun añaronán 


ello en bien de la comunidad. Y trato de coñirme al análisis más 
sistemático que me sea posible 
El programa único que campeo en los cinco conciertos 


poráneos de desigual interés (uno, intentando bromear con la bossa), 


arreglo mediopelo 

criterio, y el kitsch “Te quiero” del argentino Alberto Favero (sobre 

un texto de Mario Benedetti que merecería mejor suerte), en arre- 

A e e 
del lirulirulí piazzolliano. 


Es decir que la representación del país de proveniencia del di- 
rector contaba con dos compositores prestigiosos de música culta 


Coro 
algún accidente baratamente efectista confinado al pro 
bises. Si somos todos iguales, ¿por qué no representar a Suecia con 


sueco Polke Rabe? ¿Por qué no Bartók o Dallapiccola en lugar de 
Kodaly? ¿Por qué no había ninguna canción latinoamericana de 
calidad, fuese ésta del área culta o del área popular, mucho más 
rica y refinada de lo que estos exploradores del exótico For South 
suponen? ¿Por qué Wilkens y Sund no se asesoraron debidamente? 
¿Por qué no intentaron conocer algo de lo mejor de nuestra musica 
popular, si es que suponían que las monos australes sólo son capa- 
cos de producir “música más ligera, más fácil de escuchar”, como 
excríbía Wilkens? ¿Por qué Favero, músico menor, y no Yupanqui 
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» Buarque o Violeta Parra... o Viglietti o Lazaroff o Manlíah? ¿Por 


Fernando 
A 


cuatro estadounidenses 
cit 30 2es [Ponente escioiad: aun 
Meta tera hen mmatatiaids que pRCIO y soledad dela Ri 
teSund?) 


La interpretación 
'Sund resultó un fiasco. Excelente técnico en el trabajo de prepa- 
ración con el coro, eficiente, efectivo y simpático, un témpa- 


no a la hora de dirigir en público, y tuvo todo el tiempo un velo 
virtual que lo separaba de sus cantantes. Su gesto no invitaba a pro- 
úyoctar el sonido, y los muchachos del coro no lo proyectaron. Y no se 
trataba de un problema de acústica: el Solís es seco (y quedó más 
seco desde que, en los sesenta, moquetearon toda la platea y cambia- 


to el palco avant-scéne, virtualmente dentro de la caja acústica del 
escenario! 


Al coro le faltó proyección, pero también le faltó espesor, cuerpo 


excesivamente rápido. “Ronda catonga” py ro 


"mor como para diferenciario de lo que es simplemente liviano, Hacía 
mucho tiempo que un caro me emocionaba tan poco. Una distingui- 
da colega me comentaba, azorada: “No hubo música. no hubo comu- 
nicación. Hubo como una barrera. Y cantaron todo igual.” 


Y, lo fundamental. nadie parecia estar feliz cantando, y eso se oía. 
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Unrepaso 


era perfecta, o casi. Del burócrata belga y del director sueco depen- 
día que rindiera al nivel que podía hacerlo, y con aportes a la cultura 
local. 


Si no, ¿por qué no se aprovechó la experiencia de Sund en co- 
ros de masas, a fin de armar un coro con menos “profesionalismo” 
de acuerdo a los discutibles estándares primermundistas pero con 


técnica norteña de coros comunitarios, como potencial estímulo, 
primermundista pero constructivo, a las perezas municipales y 
nacionales)? 


Y, de optar por quedarse con la solución de la máquina perfecta 
de 87 voces superseleccionadas (con el aditamento de ser buenos 
lectores a primera vista), ¿por que no poner ese maravilloso instru- 


vi 
Una entrevista perdida 


- ¿Existe un código universal para la sensibilidad musical? 

- No. La música es un lenguaje, y por lo tanto es función de cada 
sistema cultural. No es un hecho fisiológico sino sociocultural. La 
pregunta implica de todos modos una más general, cuya respuesta 
puede ser más matizada, para decirlo de algún modo. 

La música es un lenguaje en el ámbito de lo sonoro. Es importan- 
te, por lo tanto, echar una ojeada a la relación del ser humano con el 
sonido en sí. Existen, al margen de la situación sociocultural del 


tema ósco, y por lo tanto están influyendo de una manera no cons- 
ciente en todo el organismo, Un trueno produce miedo, temor, pánico, 
y eso no depende de la sociedad a la que pertenezca el individuo, Si 
yo remedo el trueno en mí música, es muy probable que comunique 
tensión. Pero hay un aspecto cultural de todos modos, puesto que 
esa sensación producida por el trueno se relaciona con mis vivencias 
anteriores a aquel momento preciso en que su aparición me tensa. 
Yo relaciono mugido con vaca luego de haber asociado en mi expo- 
riencia real ambas sensaciones, pero en el caso del trueno yo carezco 
de la asociación de lugar y hecho precisos porque nunca veo dónde y 
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Quienes comentan las reacciones de los bebes se saltean frecuen- 
temente el hecho de que el oído está formándose ya desde el cuarto 
o quinto mes de embarazo. Es decir que no existe la virginidad sono- 


especificamente 

mente la voz de su madre. con la única particularidad de que la cono- 
ce trasmitida a través del líquido amniótico. Y conoce la voz del com- 
pañero de su madre, y de todas las personas que la rodean, No conoce 
los rostros, pero sí las voces. Es decir que el individuo recién nacido 
tiene una larga e intensa experiencia auditiva. Pero no es universal. 
Es propia de su medio especifico. 

-La sensibilidad musical, ¿se educa? 

Sl, se educa para ese determinado sistema cultural. So puede 


dividuo para convertirse en un ser social dentro de la comunidad a 
la cual pertenece — o a la cual se le quiere hacer pertenecer —. 
Ahora bien: el tema de si se puede educar una sensibilidad en sí 
PE o o a? 


- ¿Se animaría a definir la sensibilidad musical? 

- Es dificil. Entre musicos siempre estamos hablando de eso, de 
lo que va configurando la mayor o menor predisposición de un 
individuo para la producción y para la degustación de la música. 
Hay un término que utilizamos mucho, el de musicalidad, que es 
de muy dificil definición. Exis sí, una especie de 
condicionamiento para una mayor sensibilidad musical a nivel de 
consumo, a nivel de interpretación, y también a nivel de creación, 
de imaginación creadora. 

Cuando nos enfrentamos a la formación y potencialización de 
creadores, vamos descubriendo cuántos vericuetos puede tener 
ese ámbito. Hay un terreno de investigación que podría ayudar 
bastante a profundizar nuestro conocimiento alli: la posibilidad de 
determinar zonas de funcionamiento del cerebro en relación a lo 
musical. Pero como lo musical, según el sistema cultural en que 
estemos, moviliza distintas áreas del cerebro, exíste por el mo- 
mento una gran confusión que puede llegar a ser peligrosa si se 
apresuran conclusiones. Se afirma que los hemisferios cerebrales 
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de los individuos pertenecientes a las culturas del este asiático 
funcionan de manera diferente que los de los individuos que ha- 
blan idiomas de Europa occidental, y que las áreas de lo musical 
son relativamente independientes de las que actuan en el habla. 
Habría en el cerebro zonas de mayor afectividad o de mayor racio- 
nalidad relativa. Pero no son universales, sino que dependen tam- 
bién del sistema cultural al que uno pertenece, Estar 
sobre lo científico que puede ser hoy el entrenamiento de una 
sensibilidad musical es entonces simplemente arriesgado. Dobo- 
mos ser muy prudentes. 

+ ¿Qué componentes de la música en sí son mayores disparadores 
de la sensibilidad o la emoción? 

- Estamos recién en los albores del estudio de la percepción del 

sonido. Y quienes trabajamos en el terreno creativo artístico tene- 


Antes de entrar en lo francamente musical, los problemas se plan- 
útean ya en materia de parámetros diferenciables del sonido, materia 
prima de la música. En la Europa del siglo XIX se enumeraban esca- 
samente cuatro. El siglo XX agrega poco a poco un par más. Pero 
tales parámetros son categorías culturales. Los indios kamayura del 
Brasil, por ejemplo, para quienes no rige nuestro concepto de lo 
musical, enumeran más cantidad de parámetros cuando se les solici- 
ta que describan hechos sonoros. Ocurre que el propio concepto de 
música no es universal. En la mayor parte de las culturas del ham- 
bre actuales e históricas - no existe el concepto de música tal como 
se entiende en el sistema cultural europeo cecidental. 

En la tradición de las culturas aguisimbias (o negroafricanas o 
africanas subsaharianas) no existe el concepto de música separa- 
do de lo demás. En buena parte de ellas continúa vigente el con- 
cepto de ngoma, un hecho sociocultural muy complejo en el que 
confluyen lo musical, lo poético, lo coreográfico, lo deportivo, lo 
erótico, lo social e incluso lo político. Luego de la así llamada inde- 
pendencia, han aparecido términos para designar lo que para la 
cultura occidental es música. Y dentro del concepto lato de música, 
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los códigos diferenciados de esa cultura occidental: el de la música 
culta y el de la popular. Este último se instauró en las últimas 
décadas, y recién está creciendo con la etapa neocolonial que está 
viviendo África - ésa que América Latina está viviendo desde hace 
150 años -. La música culta propia casi no existe todavía allí. 

El fonómeno de la imposición del concepto europeo de música va 
cabalgando por sobre las culturas del mundo y las va invadiendo y 
fagocitando poco a poco (y a veces mucho a mucho). Nuestra forma 
de concebir lo musical en América Latina es 


del tango, por ejemplo, es inexplicable si no es en función de una 
implicita géstica corporal, que tiene mucho que ver con la zona del 
pubis. 


Para hacer categorizaciones de lo musical debo partir de nuestra 
aquí y ahora, y no de un esquema líbresco de otra socie- 


expresivos. Eso es todo. Tan simple y tan complejo como eso, 

La pregunta es útil porque se la ronda a menudo, en distintas 
disciplinas. Se trabaja con esas categorías cuando se está hablando 
de terapia. También cuando se analiza la acción de los significados 
(no verbales) de la música sobre la gente. Pero la terapia musical y 
la semiótica musical son aun terrenos muy poco desarrollados. Hay 
aportes muy serios, pero son la minoría. Y los poco serios son a 
menudo muy peligrosos, puesto que en determinadas circunstancias 
podemos, a través de lo musical, afectar áreas muy profundas de lo. 
humano. 


Hay cosas que pertenecen a la esfera de lo social, a la expe- 
riencia colectiva en la que está inserto el compositor. Hablába- 
mos de la función sicológica del trueno. Desde el momento en que 
el compositor logra trasladar el trueno a la orquesta mediante el 
redoble del timbal, esta trasmitiendo la sensación - la sensación y 
no la imagen - del trueno, sensación que es perfectamente com- 
prensible sin ninguna explicación ni razonamiento por todos los 
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que están escuchando. Va a producir tensión, inevitablemente. 
No hay otra salida, y el compositor lo sabe porque participa de la 
misma sensación. 

Pero hay cosas que pertenecen a la esfera de la percepción indivi- 
dual - por suerte, porque permiten una mayor riqueza en la comuni- 


algo, y el receptor no entender lo mismo, pero sí entender un con- 
cepto más hondo, que es el aspecto que más importa en el hecho 
musical. 

En el acto compositivo hay en principio, a menudo, un programa, 
un cuentito, pero se trata de un algo privado que probablemente el 


profundamente 
personales, y que estas zonas interactúan incluso antes del nacimiento 
del niño. 


- Entre trasmisor y receptor, ¡puede haber un error de comunica- 
ción? 
- El compositor tiene que aprender a comunicarse con los demás. 
Siempre hay un destinatario ficto. Eso hace que exista una 
sociocultural en el producto musical. Una vez que es 
comunicado, el compositor mide de alguna manera lo que pasa con 
los destinatarios potenciales de su obra, y es la suma de esas medi- 
ciones lo que va construyendo su oficio de compositor. Va aprendien- 
do a manipular - es un término terrible pero es así - la percepció.1 de 


parlar deci remedo morra 
para que eso llegue al otro. 

A veces va a jugar sobre seguro. Si juega demasiado sobre segu- 
ro, va a generar - como lo establece la teoría de la información - una 
redundancia. Para que un producto musical tenga interés y dure 
algo en la memoria de quien lo escucha, es conveniente por supuesto 
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que tenga un porcentaje de no previsibilidad. Pero si ese porcenta- 
je es excesivo, se va a producir un bloqueo en la percepción del 
receptor. De manera que el compositor tiene que aprender hasta 
cuándo puede agredir la comodidad del escucha. Es un juego com- 
plejo, porque conviene que yo agreda o no, según lo que quiera 
decir. Sí acaricio con algo demasiado obvio, probablemente mi cari- 
cia pase a ser algo superfluo y banal, y va a ser recibido como una 
especie de lamida de gato que pasa de largo. Lo dificil de este tema 
radica en que los seres humanos a veces necesitamos esa lamida de 
gato. 

El compositor apunta su proyectil, y a veces emboca y a veces 
no. Por suerte la siquis humana es mucho más compleja de lo que 
todos los aspirantes manipuladores quisleran, y por seu las ma- 
sas se han salvado de ser totalmente manipuladas. De lo contra- 
ríamos todos autómatas en mi 


transnacionales. 


nes estóticas- estilísticas o éticas, o de ambas, que son una misma. 
cosa. 


- Cuando decimos que una música “no nos llega” o “no se entien- 
de”, ¿a qué nos estamos refiriendo? 

- Ahí estamos entrando en el terreno del manejo del lenguajo o 
del dialecto. Hay un problema de familiaridad previa. Cuando ve- 


tramos con que lo que los subtítulos dicen no coíncide con lo que 
nosotros esperariamos que dijeran si nos atuviéramos al gesto vo- 
cal del que habla. Este ejemplo sirve para explicar por qué “no on- 
tiendo” una música: porque no tengo una información previa sobre 
el lenguaje en el que se está desarrollando. La emisión vocal de los 
Maneros venezolanos haciendo joropo es penetrante y muy aguda 
en los varones, y resulta muy extraña - y muy posiblemente hasta 
molesta pra une pertenencia pqunobarEna 


Pero hay otro nivel del “no entiendo” en los aspirantes a perso- 
nas cultas; es el mismo que se da en las artes plásticas. Lo que un 
cundro a! óleo me está comunicando no es la anécdota Eso cuenta 
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poco o nada. Lo brutalmente emotivo de “La última cena” de 
Leonardo no es la historia ya conocida de Jesucristo y los apósto- 
les. Es un algo a otro nivel. Ahí está el hecho artístico. 

- ¿Qué elementos extramusicales pueden llegar o potenciar la sen- 
sibilidad musical? 

- El ser humano es muy complicado. Puedo haber una situación 


nes de estas experiencias de uno mismo como ser social. 

A veces aparecen como modas. Los juegos de luces enloquecidos 
en un espectáculo de música popular vienen de cierta etapa del pro- 
ceso de la cultura occidental. No surgen en el Tercer Mundo, 


y el artista se dio el Jujo de hacer una escenificación de una enorme 
sobriedad en el movimiento de luces, que eran solamente blancas y 
de color ámbar. 

Escuché una vez en París una obra electroacústica de Eduardo 


teriores conciertos en Viena Y Freiburg) y llegó a la conclusión ética 
de que condicionar la percepción de su obra por el color o a través de 
la luz era jugar sucio. Le cambió el título a la pieza y eliminó el 
condicionamiento lumínico. Yo no compartí esa autocrítica, ya que 
como supuesta victima de ese eventual juego sucio había quedado 
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realmente satisfecho. Desde entonces, desde 1970, estoy penando 
por saber quién tenía razón. 

De hecho, la audición musical en nuestra cultura está casi siem- 


Hay otra forma de escucha, el oír la música como fondo de otra 
actividad, que es antirritual. O quizás se trate de la sustitución de un 
ritual por otro. Un adolescente de hoy puede escuchar su música 
pretenda walkman estudiando matemáticas o literatura al 
mismo tiempo. Yo no lo puedo hacer porque mi régimen de 
atencionalidad se desvía totalmente hacia lo musical. Mi padre hacía 
cálculos de hormigón armado con la radio puesta en CX 6 todo el día, 
de manera que Beethoven o Brahms podían servir de acompaña- 
miento para calcular la estructura de una torre de diez pisos, sin 
errarle al cálculo. 

- ¿Se ha producido un cambio? 

- En este momento histórico quizás la música es, de lejos, la más 
presente de las formas de comunicación en la sociedad en que vivi- 
"mos. Ahora bien: eso cuantitativo no redunda en lo cualitativo. Tra- 
bajando en taller con muchachos de 25 años aspirantes a composito- 


mismos lo suyo, conociendo las reglas de juego de lo musical. 

- ¿Cuál es el papel de la creatividad en esto? 

- Yo no me animaría a hacer un planteo teórico sobre qué es la 
creatividad. Sé en qué consiste en los hechos y trabajo en talleres de 
formación de compositores desde 1973. Mi objetivo es tratar de mo- 
vilizar la creatividad que en principio deberíamos tener todos. En 
ese sentido soy desde mi temprana juventud un producto de los 
planteos teóricos de Herbert Read: entiendo que todo individuo es 
un creador en potencia y que la sociedad en la que estamos trata de 
anular esa creatividad para que sean algunos los que croen y otros 
Jos que consuman. Tal como está planteada nuestra sociedad hoy, no 
hay otra solución, por el momento, que aceptar ese statu quo y pe- 
lear. De hecho, el Uruguay tiene un alto porcentaje de compositores 
y hay relativamente poco auditorio para tantos autores. En esto por 


educación. anto, música 169 


supuesto que inciden otros factores, como el trabajo en contra que 
hacon los medios de comunicación de masas y el Estado. 


De todos modos, el planteo de Read no es tan simple. Sería un 


ay Pdentementá pez gabi Ven cua pacta nia que 

definir nunca, creo - para determinada tarea que re- 

pa creativa, Quizás en esto intervenga una cantidad de 

¡educativo desde el feto, pero también 

es posible que, a pesar de las teorías de décadas pasadas y a posar de 

lo peligroso de que así fuese, haya un factor genético que no estamos 
en condiciones de determinar. 


to. El proceso de descondicionar lo que ha condicionado esa sociedad 
en la que estamos toma en general un año y medio en individuos 
predispuestos a componer. Es dificil que se logre un resultado visible 
antes. Es curioso. 


+ ¿Cuál es el papel de los silencios? 
+ Eso también es cultural. Dentro de la tradición europea de los 
siglos recientes, el silencio era ausencia de sonido. En 


sima de Juan Rulfo en “Luvina”: “¿Qué es?”, pregunta un personaje. 
“¿Qué es qué?”, dice el otro. “Evo, el ruido ese". Y la respuesta es: “Es 
el silencio”. 
Y ol silencio es elemento expresivo. En nuestra cultura ha sido 
validado en el correr del siglo XX como un elemento muy potente, 


Y La revista mexicana Paata inscia cada uno de sus numeros, desde su fundación 
en 1982, con esta cita de Rulfo. 
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como función de una sintaxis determinada en la cual “eso” no os 
“ausencia de”. En un concepto del decir musical que sea discursivo 
de acuerdo a la tradición europea centro-occidental - pre- 
ponderantemente germánica —, en un contexto en el que el de- 
curso musical es un discurso, un encadenamiento permanente 
de elementos sonoros, el silencio es simplemente la necesaria 
respiración del cantante o el instrumentista (o el cambio de arco). 
Por eso a veces las obras de órgano del pasado de esa cultura 
europea producen una sensación de agobio: porque muchas ve- 
ces el compositor (o, a su turno, el organista) no hace que el 
órgano respire. 

Ahora bien: el silencio es definido por las referencias de los cos- 
tados. No existe, para el ser humano, el silencio absoluto desde el 
punto de vista físico. En las famosas cámaras de silencio absoluto 
empezamos a oír todo nuestro organismo. El silencio es pues una 
percepción relativa, cosa que la sicoacústica se preocupa de dejar 
muy clara. El señor que vive en 18 de Julio y Andes no aye el tre- 
'mebundo ruido de la calle, y alguien que vive en el Prado no podría 
dormir en 18 de Julio y Andes. No quiere decir que en el Prado no 
haya ruido; sólo que es un tipo y un umbral de ruido al que me he 
acostumbrado y no lo oigo como tal: lo oigo como silencio. 

Pero el valor emocional del silencio no puede ser definido sino 
por la sintaxis en la cual se inscribe. 

- ¿Qué sentimientos apunta a despertar la música? 

- Debería relacionarse con todos; si no, no sería completa como. 
terreno de expresión del hombre. El hecho de que en algunos casos 

a algunos es simplemente resul- 
tado de una opción. Puedo querer producir placer, por ejemplo. A 
nivel de los mecanismos sicológicos del ser humano, lo placentero no 


ciones placenteras. Al igual que en la sensación corporal, una per- 
cepción de frescor en la música es dificil de obtener en un solo golpe: 
necesito un planteo de más tiempo. 

Pero es fundamental entender que no existe una relación li- 
neal entre gestos musicales y resultantes sicológicas. Ciertos 
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teorizadores aspiran a algo así como que el do sostenido se corres- 
ponda con una guiñiada del ojo derecho y con el color azul. No exís- 
to eso Existe sí una asociación a nivel individual entre determina- 
dos hechos sonoros y determinados colores, por ejemplo, Puede 
darse una asociación por bombardeo de información, o una asocia- 
ción transitoria a nivel social. Pero es importante tener claro que 
ese tipo de relaciones lineales sólo pueden serlo en determinados 
momentos y por determinadas razones, individuales o sociales. Los 
fenómenos de asociación entre categorías perceptivas no son per- 
manentes ni existen per se. 

+ Los músicos que octualmente tienen más éxito comercial, ¿apun- 
tan en su opinión a despertar algún sentimiento particular? 

¿Mr queda miis ero quals el elrlndo 
de la sensibilidad del escucha. Y eso rinde 
slrvo dll yl al pal Sd ss ra an cpilard: 


Esa es la única manera de explicar el fenómeno de masas que 
configuró “Brindis por Pierrot” de Jaime Roos, cantado por el 
Canario Luna, que para un programador de fenómenos cultura- 
les era teóricamente una apuesta disparatada. Porque la emi- 
sión vocal murguística era hasta entonces rechazada violenta- 
mente por el pequeñoburgués uruguayo fuera del contexto 
carnavalero. Era aceptada en el tablado pero rechazada fuera de 
él Tan es así que las murgas progresistas, dirigidas general- 
mente por pequeñoburgueses o aspirantes a ello, tendían a mo- 
dificar la emisión murguística y a hacerla más de tipo coro liceal. 
Los Olimareños habían introducido en los sesentas la canción de 


cruzada. Luego, la generación de Roos había hecho suya la ini- 
ciativa, introduciendo poco a poco esa emisión "desagradable" en 
al coro que respondía detrás del olita. Paro el solista tenía una 
emisión mate, la “correcta” en nuestra sociedad bequeñoburguesa 
montevideana. Lo de Jaime Roos fue una apuesta al vacío: tomó 

por sorpresa a la gente y la golpeó en áreas muy profundas de la 
síquis. Todo el mundo se sintió tocado en lo profundo por esa 
canción sin saber por qué, a pesar de esa forma "desagradable" 
de emitir la voz. Fue algo inexplicable, que desafiaba las reglas 
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del sentido común Es un hecho sobre el que se tendría que haber 
meditado más. 


En principio se supone que en épocas en que las cosas no están 
dado bien, como ésta que estamos viviendo, una canción muy 


ción importante, y no podemos decir que sus canciones sean livia- 
nas o de evasión. 

Es bueno encontrarse con que a pesar de lo que los programado- 
res de la siquis quisieran, la evasión no es lo primero que busca el 
ser humano. Si analizamos momentos concretos de la música popu- 
lar - o de la música culta -, vamos a ver que los grandes fenómenos 
de masas no han sido productos de “aquí no pasa nada”. 

Pero es también importante descubrir que hay momentos en que 

distendernos, o 


bailar, ex- 
plícita o implícitamente, a pesar de que algunos intelectuales pro- 
gresistas - al igual que los - entiendan a 


emotivos, e incluso una gran dosis de humor. Logra una penetración 
masiva y a la vez profunda. 

En todo caso - y vuelvo a la pregunta —, no hay hechos que nos 
permitan sacar conclusiones precisas. 


vil 
Presencia y ausencia 
del Paraguay 


¿Usted no ha sentido alguna vez, como uruguayo, que le falta un 
pedazo de brazo, una tajada de muslo, algunas falanges de dedos, 
una oreja, una lasca del corazón? Yo sí, muchas veces. Algunos de 
esos pedazos faltantes los encontré en el Paraguay, esa parte de la 
patria que fuimos negando al aceptar la traición de los! 
de Artigas, esa parte de nuestro organismo que extirpamos con la 
infame guerra de la Triple Alianza. 


Vale la pena, en Asunción, asomarse una noche a la terraza de 
la “casa Viola” (hermoso edificio histórico recuperado hoy como centro. 


amos en generosa colaboración con argentinos y brasileños para 
bien del imperialismo. No es grundeur, no es pomposidad vacía. Es 
la medida, sobria, bien proporcionada, mansamente imponente, de 
lo que ese país estaba en condiciones de ser a mediados del siglo 
XIX, antes de que asesinásemos a todos sus varones en edad de 
pelear. 

Un siglo y medio después, Paraguay no logra sacudirse el proflun- 
do complejo, tenazmente inducido por las guerras y por el sistema 
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educacional todo (incluidos los medios de comunicación de masas), 
de ser una nada sin esperanza. Lo dramático es que eso se refleja 
cotidianamente en las más diversas reacciones del ciudadano medio, 
y que no sólo no es cierto, como no lo es en otros países de esta 
América sangrante, sino que se empecina en escamotear un Para- 
guay verdadero lleno de maravillas, lleno de jóvenes, lleno de poten- 
cialidades, lleno de esperanzas concretas. 

No so trata sólo de los simbolos históricos del exilio como Agustín 
Barrios Mangoré o Rafael Barrett o José Asunción Flores, o los más 
contemporáneos como Elvio Romero o Augusto Roa Bastos. Se trata 
de muchos anónimos y cast anonimos luchadores de la resistencia, 
po trata de heroicos constructores a diario de una realidad presente 
y futura que los militares enquistados en el poder intentaban corce- 
nar también a diario. 

Se trata de gente tan admirable como cierto pintor refinado y 
profundo que se las arregló para enfrentar prejuicios y demoler- 
los en la praxis consecuente, para generar fondos, y para verter 
generosamente esos fondos en locas iniciativas privadas de bien 
común, como el así llamado Museo del Barro, un fascinante dís- 
parate engendrado por un pequeño grupo de testarudos, que 
dignifica las culturas indígenas y populares-mestizas del pais. Se 
trata de gente tan admirable como cierto valioso teórico de la 
cultura, denunciante del continuo genocidio de indígenas, o como 
cierto intelectual de origen campesino e ignorante del castellano 
hasta los 12 años, que busca caminos posibles para la justicia 
social histórica y para la cultura que debe resentarse y para la 
que debe ayudarse a nacer y crecer, o como cierto pintor jocun- 
do, inventor de imágenes leves y agresivas a la vez, cuestionador 
de firmezas. 


Están, por ejemplo, las huellas fortísimas de los jesuitas en su 
pasaje por la conquista. Huellas por un lado admirables, de un 
invento descabellado (pero llevado a la práctica) de hechos cultu- 


ción. Huellas sin embargo, al mismo tiempo, terribles, de un 
vaciamiento espiritual casi perfecto, de una apropiación de facto- 
res culturales nativos para comerte mejor, de una anulación difi- 
cilmente abarcable en nuestra comprensión en la estimación de 
su infamia, quizás inocente en el fondo y quizás hasta bieninte: 
cionada. Como la de los menonitas de hoy día, que se dedican im- 
punemente a la cacería de indios ayoreo - sí, leyó bien - para 
salvar sus almas ante Dios. Hoy son los ayoreo, hasta hace unos 
pocos años fueron los aché - que ya no son, que ya los dejamos 
exterminar del todo —. 

Lo de los menonitas de hoy sólo nos da la medida, actualizada, 
de lo que fue la europeización forzada de América durante estos 
cinco siglos. En los jesuitas, como en los franciscanos, vemos la 


todopoderoso, de ejército imperial. Los otros sonríen, palmean la 
espalda, hasta llegan a amar al nuevo prójimo. Unos y otros ani- 
quilan un sistema ético, Pala un orden social 
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En Trinidad, en poco más de sesenta años, se construyen dos 
iglesias sucesivas: una basílica casí discreta, pero con un muro 
fortificado (¿contra los bandeirantes de Sáo Paulo, bestias salva- 
jes por excelencia?) y un campanario-torre de vigía, y luego una 
enorme, magnífica iglesia de planta en cruz, de exquisita termí- 
nación, que es parte de un trazado arquitectónico-urbanístico im- 
ponente. Diríase que siniestramente genial. El poblado se es- 
tructura en torno a un gran espacio cuadrado, que recuerda los 
espacios comunitarios centrales de los poblados indígenas. Las 

proporciones, dentro de lo grandioso, son admirables, y se pue- 

den medir enel excelente ámbito acústico logrado. Pero ese gran 
espacio ya no es de una comunidad de iguales: está presidido, 
imponentemente, por la magnífica iglesia, por la Senta Madsa 
Iglesia. El impacto visual es uno de los más inteligentes qt 
paa ips rodeos 
cios y proporciones, incluido el enorme claustro, “detrás” de la 
mole catedralicia. 

Tras enormes esfuerzos contra la doble o triple barbarie (¿o jus- 


varones guaraníes es aguda, incompatible en principio con la 
impostación abaritonada de los invasores). Y se ha conseguido que 
la Unesco se prepare a declarar el legado arquitectónico (no el 

admirar 


genas. La resolución de Unesco “afecta a los monumentos que en el 
Paraguay folesan el paso y proceso de a consersión cultural”, es 
cribe Josefina Plá. 

La política de tierra arrasada es particularmente encarnizada 
on las tierras del espíritu. Los santos salvadores de almas no de- 
jan en pie una sola expresión de la cultura milenaria anterior, o 
la dejan sólo después de haberse apropiado de ella, como en el 
caso de la yerba mate. El idioma queda, curiosamente. Tras largas 
matanzas, el idioma resiste. Entonces el idioma es domesticado y 
sacado de contexto. Se habla guaraní, un guaraní esterilizado en 
sus posibilidades subversivas inmediatas. Pero no está la música 
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de eso guaraní, ni la danza de ese guaraní, ni la religión de ese 
guaraní, ni las expresiones urbanísticas de ese guaraní, ní las ro- 
pas (o no-ropas) de ese guarani, ni las expresiones plásticas de ese 
guaraní. 


“Una canción guaraní no puede ser así”, le dice un joven composi- 


en idioma guaraní”. porque sucede que él, como casi todos sus cole- 
gas, nunca oyó una música guaraní. 


es 
De todos modos, se habla guaraní. El noventa y ocho por ciento 
cotidianamente 


como el mate uruguayo. Una clase no se dicta en guaraní, una discu- 
sión sobre temas serios no se hace en guaraní, un documento oficial 
no se escribe en guaraní. 

El guaraní generalizado es, entonces, otra medida de los signos 
contradictorios de esa compleja realidad - realidad que puede ayu- 
darnos a entender la nuestra de patria chica y la nuestra de patria 
grande, abarcativa de aquélla y de otras —. 

Ese guaraní es de por sí un guaran! arbitrario. Uno de los guarantes 
posibles, impuesto por necesidades de manejo colonial (y “nacional”, 
a la europea) a guarani-hablantes de muy diversos dialectos, y a 
hablantes de muchísimas otras lenguas nativas que han ido así per- 
diendo su yo. 

Pero aun así, todavía no se ha logrado su plena sistematización, y 
ni siquiera su grafía (unitaria, única). 

Y, sin embargo, de todos modos, esa presencia cotidiana marca 
una situación de excepción que - de ser concientizada — da al Para- 
una envidiable ventaja en relación con sus vecinos de Améri- 
ca. Es que Paraguay es el único país del continente oficialmente 
bilingue. Sus dos idiomas oficiales - a pesar de las verguenzas (y de 
los traidores, que siempre los hay) - son el castellano y el guarani. 
Esto le concede una riqueza cultural insólita, y la posibilidad de 
convertirse en paradigma de las necesarias Lomas de conciencia de 
la identidad cultural en este dolido continente mestizo. “Acd deci. 
mos caracú”, me dice un amigo. “Allá también”, respondo. Y sólo 
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entonces descubro que al decir caracú estoy hablando — un poquitito 
así - guaraní. 
Lo fundemental del bilinstíemo ee el biculturaliamo implícito 
debidamente 


% indigenas de distintas 
Irsjames en rrunisasa de consulta Hovadas vc onto Jl de 190€ junto 
M 
Sus conceptos remiten de algún modo al testimomso de 


Culto como medio de trasmitir sus tradiciones culturales a las nuevas 
eneraciones * 

En particularmente imeresante el capitulo dedicado a pregrama de estudios. 
“1 Los programas de estudio deben ser elaborados con la participación de los 
cornisas. 
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ep entregan sn asas palabras y ee sintaxis, Y os tan scvntzada la 


Como con el aimara, claro. Como con el quechua, como con el 
nahua, como con el quiché, como con el mapuche, como con tantos 
otros idiomas que todavía (¡todavía!) resisten, están vivos y pelean 
por seguir existiendo. 


¿Es cosa de ir tomando conciencia, entonces? Sí, por supuesto, 
¿Conciencia de qué? 

Conciencia de que sornos, de que existimos, de que tenemos dere- 
cho de ser y de existir, Conciencia de que ser criollo no es menos que 


72. Deben planearne emuelas secundarios alternativas, con un colenderio 
alternado, vale decir. tiempo de estudios y próctica en la excuela y tiempo de 


Finalmente, se incluyes dos "Propuestas para las escuclos no 1ndigenos”. 
"1er rs d entes dla ltd el Pr os inci 
nel de e nación, e > S 

noción paraguaya 
"2, Covar e incentivar programas de investigación de lancultaros de los poe 
, de su lengua, sua sistemas de salud. nu organización sctal 
ccomomic y elagina * 
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ser europeo, conciencia de que ser indio no es menos que ser criollo, 
Conciencia de que ser negro no es menos que ser indio. (AJlá están, 
en un barrio de Asunción llamado “Cambacuá”, agujero de negros, 
los descendientes del batallón de negros que acompañó en 1821 a 
Artigas.) 

Conciencia a nivel masivo, no a nivel de individuos esclarecidos 
que portan la llama de la sabiduría. 

En Paraguay sólo un núcleo elitario conoce el genocidio toda- 
vía constante de indígenas. El sistema lo aísla y la información no 
es pública. No existe conciencia alguna ni siquiera de que en Pa- 
raguay existan indios no incorporados a la cultura europea - fue- 
ra de los decorativos y teatrales macá de las afueras de Asunción, 
que se hacen los indios y nos venden artesanías hasta en pleno 
aeropuerto —. 


cinco 
En Paraguay se ha impuesto - como en el resto de Latinoamé. 


rica -, tras siglos de “educación”, el complejo de nada, de nadidad. A 
cada rato hay con el extranjero una disculpa por tal o cual defecto, 


pero podría convertirae, debidamente armonizado con el todo, en 
un pilar importantísimo para pensar una sociedad mejor.) 

Y se ha impuesto un brutal complejo de aislamiento, presente a 
cada paso en el paraguayo medio - como está presente, en distinto 
grado, en el habitante medio de casi toda Latinoamérica - Existe sí 
un aislamiento (provocado por la violencia durante más de un siglo) 
pero el complejo de atslamiento supera al aislamiento real e inmoviliza 
la posible acción. 

Falta - como falta en casi toda Latinoamérica - esa picardía que 
permite - en las pocas excepciones - saltearse el aislamiento, Y la 
sensación de estancamiento. Y la de crisis histórica entendida erró- 
'neamente como estadio negativo. Exa picardía que permita esquí- 
var los obstáculos y vencer su intención castradora. Como lo han. 
hecho en plástica (y en militancia cultural) Carlos Colombino y Ri- 
cardo Migliorisi, por ejemplo. 


Para un uruguayo sensible Paraguay puede ser 
un potente llamador a la realidad. Ese Paraguay de enorme poten- 
cial creativo, de fuertísima personalidad, de franco bilinguismo que 
puede implicar, astutamente asumido, una aceptación de 


de un proceso cultural, “culto” y “popular”, Un apoyo sicológico ex- 
E A AS e Jero Da 
esos futuros creadores. 


Un Paraguay que, quizás, puede ayudar a salvarnos todos los lati- 
'hoamericanos. 


Publicado en el semanario Brecha. Montevideo, el 
151992. 
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Un texto de 1986 


Do-o0-0, cuatro 


¿Y qué decir de la situación de la enseñanza de la música en nues- 
tro país? Me refiero a la enseñanza institucional. De la no 
institucional, que ha producido unos cuantos buenos músicos. quizás 
nos ocupemos otro día. 

En Enseñanza Primaria, a semejanza de la mayor parte de los 


aflautada, y que impone — - un Himno Nacio» 
nal transpuesto de su tonalidad “oficial” hacia el agudo, mal puede 
pedagógicos válidos. Para nuestra Primaria, 


música no es algo normal, y por lo tanto no forma parte del progra- 
ma de clase — como lo pretendió el plan 1957 -. Viene un señor o 
señora a la escuela — un “extraterrestre” - y da su clase - cortita — 
de música. El maestro de aula tiene capacidad para enseñar arit- 
mética, gramática, geografía, historia, biología y convivencia so- 
señal, pero no música. ¿Por qué? 
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tradicionalmente inútil — desde que se creó, y salvo contadísimas 


excepciones -. La nueva inspección intenta elevar el nivel, pero eso 
no es tan fácil. La mayor parte de los docentes ya se ha acostumbra- 


tuales autoridades de Secundaria son proclives a apoyar cambios (a- 
vorables, pero eso deberá verse en los hechos. 


Los institutos de formación docente no presentan un panorama 


no reciben formación musical cuando son niños ni cuando son ado- 
lescentes, y esa no-formación no se compensa en los Institutos Nor- 


gramática, geografía, historia, biología y convivencia social, pero 
no música. 

¿Y el Instituto de Profesores? La dictadura cerró la carrera de 
música. Involuntariamente, fue un acto inteligente. Porque allí se 
enseñaba a enseñar música - es un decir - a personas a las que no se 
les exigía “saber” música. Interesante planteo, ¿verdad? Ahora al- 


aparece un plan de materías de un primer año para el que se llama a 
inscripción, plan para el que no se ha contado ni con el visto bueno 
de la inspección de Secundaria ni con el visto bueno de algun grupo — 
cualquiera - de especialistas convocados al efecto. Hay otro detalle: 
se decide un plan de primer año sin haber antes decidido objetivos ni 
plan de la carrera completa (ni orientación futura de la materia en 
Secundaria). Es previsible la inutilidad del nuevo intento, por su- 
puesto. 


Claro que Primaria resuelve su problema por el lado de los profe- 
sores especiales que corren de escuela en escuela y prorratean mi- 
'nutos entre centenares de niños, profesores que designa por procedi- 
"mientos parecidos al concurso. Las bases para juzgar a los aspirantes 
a docentes las han establecido los especialistas de la dictadura. Se- 
cundaría hacía concursos. La dictadura los eliminó, e inventó el pe- 
Ene concepto de “graduación”, que es un eufemismo del vulgarismo. 
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En la Universidad las cosas no marchan mucho mejor. El Conser- 
vatorio Universitario de Música, desacreditado ya desde el nombre, 


pidió - pero que debería estar en condiciones de cubrir. Mientras 


presupuestarias. El Conservatorio 

rep per re Vicmperticia 
varios buenos profesores que aunque perciben sueldos absurdos quí- 
úsieran hacer algo útil por sus compatriotas de las jóvenes generacio- 
nes. 


Hay problemas más generales, claro. Muy pocas personas so 
plantean por qué y para qué una enseñanza de música. O qué 
música. Muy pocas personas comprenden que en esto se nos va un 
pedazo grand de futuro - y de soberanía, y de una cantidad de 
palabras grandes más -. Muy pocas personas se enfrentan a la 
problemática básica de buscar caminos metodológicos para aquí y 
para ahora - digo, para aquí y para mañana -, en función de esas 
interrogantes. 

Curiosamente, como ocurre con los organismos vivos, el país — 
organismo vivo, a pesar del fascismo y a pesar también de la opí- 
nión de alggunos que no lo pudieron (o no lo quisieron) vivir en los 
años oscuros - genera anticuerpos, reacciona, trata de seguir vivo. 
Y genera músicos. Músicos buenos, que han encontrado la forma 
no institucional de formarse. Músicos muy buenos contra viento y 
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marea. Músicos excelentes, contra Primaria y Secundana y los in4- 
titutos de formación docente y la Universidad 


En suma: acá hay algo, otro algo, que carece de lógica en un hoy 


Publicado con Utalo alterado (“Y qué decir de la edu- 
cación muescal”) en el semanario Brecha. Montevi- 
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IX 


Un texto de 1991 


¿Una facultad de artes? 


El 20 de junio de 1985 se publicaba en el quincenario Asamblea 
un artículo móo titulado “La Facultad de Artes y Comunicación”. Decía 
entonces: “Este parece ser el momento indicado para que el vsejo pro- 
yecto universitario de crear una Facultad de Artes pueda hacerse 

finalmente realidad, actualizado quizás en una Facultad (o Instituto 
Central) de Artes y Medios de Comunicación. / El primer planteo 
formal fue efectuado durante el rectorado de Marío Casxinoni. Y fue 


acompañado de medidas : a expropiar la 
manzana en la cual está edificada la Facultad de Arquitectura, confi- 
riendo a ésta la constituirse en núcleo o estructu- 


ra básica. Poco tiempo antes de la intervención, el proyecto fue 
reactivado con miras a su inminente puesta en funcionamiento. / 
Hoy día la idea parece mucho más factible que años atrás, y los esco- 
llos probables, muchos menos. En 1985, la iniciativa aborigen puede 
ser confrontada con una gran cantidad de expersencian ofines lleva- 


Pues no. La idea era mucho más factible, era cierto, pero los 
escollos no resultaron al parecer muchos menos, y el proyecto no 
algunas 


concretó? ¿Por qué las convocatorias se esfumaron en el silencio? 
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Creo que convendría hacer un repaso de la situación, ahora que 
de 


acertada 
rejunte administrativo de restos de reestructuraciones ya efec- 


“¿Qué función cumpliría”, se preguntaba el artículo de 1985. “Una 
Facultad de Artes y Medios de Comunicación podría y debería englo- 
bar la formación universitaria de creadores, de intérpretes y de estu- 
diosos de disciplinas artísticas tales como el teatro, la música (culta y 
popular), la danza, la ópera, las artes plásticas (y las artesanías), lel 
diseño de objetos de uso, debió agregarse, ] la arquitectura, el urba- 
nismo, la fotografía, el cine, la literatura (prosa y verso). Podría y 
debería axumir además la capacitación de «hacedores» de radio, de 
televisión y de prensa escrito.” “Y esas disciplinas, ¿no se enseñan hoy 
día?”, volvía a preguntarse. “La enseñanza pública contempla en rea- 

lidad varias de esas áreas de estudio, a veces dentro de la Universi- 


multiplicación de cargos y locales coincidentes, convergentes o 

redundantes. / Pero varias de esas áreas de extudio no aparecen aten- 
didas por ningún instituto público * 

Más adelante, el artículo respondía a la pregunta de “¿Por qué 

intérpretes y estudiosos?”: “Aquí y ahora, es inconcebible 

la formación de un creador sin un estudio serio del medio al que éxte 

Portones, dead y po el cual llevará cabo a labor contra, Un 


analisis que le permitan reconocer y definir su identidad individual. 
/ Por otra parte, el estudioso no puede obtener una visión real de la 
materia artística sí no accede con naturalidad a los nada misteriosos 
misterios de la creación (y de la interpretación, cuando de artes de la 


de transformarse en dueño de sus actos, casi inevitablemente conde- 
nado a una ingenuidad de baxeador, repetidor de mecanismos colo- 
níales impuestos esmeradamente” 
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Finalmente, se intentaba responder a la pregunta "¿Qué está y 
qué no está en la Universidad en este momento?” Lo dicho entonces 


yectados 

rio de Educación y Cultura en una escuela creada por y durante la 
dictadura.” También hubo cambios en el MEC: se agregó la enseñan- 
za de la ópera (de la que se ocupara otrora el SODRE, al igual que de 


para 
volvieron al mismo absurdo ejercicio (y goce) del poder. "La arquitec- 
tura y el urbanismo se enseñan en una facultad individualizada y 
experiente (cosa que no la exime de ser largamente perfectible), que 
reúne numerosas condiciones para convertirse en base y ee fisico € 


límitadamente por la Universidad actual.” 


lar, presentan un serio problema de doctrina y quizás hasta jurídico: 
la mayor parte de su presupuesto se diluye en una actividad de nivel 


antiguos. 
global de la Universidad y su relación con el ciclo secundario - tan- 
tas veces planteadas, ya desde la década del 1960 7 

Mo preguntaba en 1985: “¿Podrá la Universidad de la República 
dar ahora el paso decisivo?” Como no lo dio en 1985, ni en los cinco 
años que siguieron, me permito repetir la pregunta ahora, en 1991. 
Con bastante menos esperanzas que en 1985, claro, Y con suficien- 
tos razones para sospechar que el no haber dado los pasos necesa: 
rios en el momento necesario ha hecho que los focos culturalmente 
conservadores se hayan afirmado en ese tiempo transcurrido, y una 
verdadera renovación de la Universidad en lo que hace a su even» 
tual incidencia en el futuro de la cultura del país sea hoy mucho 
más dificil. 


Texto escrita el 7 de sctubre de 1991 y publicado en 
el semanario Brecha el 18 del mismo mes. 


Xx 


Un texto de 1990 

Un proyecto de 

plan de estudios en carreras 
musicales universitarias 


Durante más de diez años, la Universidad nacional uruguaya (Uní- 


El nivel de estudios musicales de la Universidad uruguaya nunca 
había sido muy alto. Durante decenios, el Estado invirtió enormes 
cifras en sueldos e infraestructura para producir poco o nada. La 


de se enseñaban instrumentos, dirección orquestal y composición y 
donde se adjudicaban títulos de “profesor”, y el Instituto de Musicología 
de la Facultad de Humanidades y Ciencias, donde se daban títulos de 
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“licenciado en musicología”. Los planes de estudio eran antiguos y 


decente excepcional Lauro Ayestarán hasta su muerte en 1906) 

que en la estructura docente. 
La intervención mantuvo el statu qué en cuento a academiciemo 
europeo, pero lo acentuó, atrasando los relojes un siglo más, e hizo 
descender el nivel docente, acorde con la línea directriz impuesta en 


les, bajo el nombre de Conservatorio Universitario de Música, y uni- 
ficó el criterio de adjudicación de títulos (todos serían en adelante 
“licenciados”). 


Desintervenida la Universidad en marzo de 1985 con el regreso 
del país a un gobierno electo, el restituido Director del Conservato- 
ro (luego Escuela Universitaria de Música) maestro Héctor Tosar 
convocó a los docentes de mayor grado a formar un grupo de trabajo 
para elaborar un proyecto general de planes de estudio acordes con 


cuantas virtudos. Al menos a ojos de quienes habíamos intervenido 
en su trabajosa elaboración 

Desde entonces, las presiones de los elementos docentes y 
estudiantiles resistentes al cambio y la incomprensión del orden 
de los egresados, paralizaron el proyecto. Hacia 1988 se inició 
un intento de sustitución por una serie de enmiendas superficia- 
les que en poco o nada mudarían el espíritu del plan de estudios 
heredado de la intervención militar. Hoy día han desaparecido 


las esperanzas de una renovación verdadera de plan de estudios 
a breve plazo. 


documentación de lo que no fue y quizás nunca llegue a ser. 

En todo caso, confío en que sirva como material para discusiones 
constructivas en nuestro ámbito universitario latinoamericano, por 
el que, olodicicato, uo puta la hictería de la música de mocaleo 
dolido continente. 

Transcribo a continuación los apuntes para una explicación de los 
lineamientos básicos del proyecto de nuevo plan de estudios elaborado 
en 1985 y 1986 para la Escuela Universitaria de Música (presentados 
el 17 de junio de 1989 a la Asambiea del Claustro de dicha Escuela). 


1. nivel de licenciaturas: 

Se parte por supuesto del hecho de que la EUM es un centro de 
enseñanza 
de licenciado que conceda la Universidad de la República. Se ha deja- 
do de lado, en la elaboración de este proyecto, toda discusión que se 


aleje de estas premisas básicas. 
Se ha separado también la discusión e la capacitación prouni 


actual de dichos y estudiado en forma paralela a este 
proyecto por parte del mismo grupo de 
2. cursos y no años: 


El criterio para la articulación de los planes de las diferentes ca- 
rreras ha sido el de cursos y no años reales, criterio con el que se 
ha buscado mantener unidad con el resto de la Universidad de la 
República. 
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3. unicidad de la eum: 


Se ha procurado unificar en la mayor medida de lo posible la Es- 
cuela Universitaria de Música como instituto. Esto tiene múltiples 
razones, algunas de las cuales son las siguientes: 

3.1. Es lógico que dos títulos iguales (“licenciado”) planteen exi- 
gencias iguales. 

3.2. Se da actualmente en la Escuela que quien no logra vencer 
llas dificultades para ingresar a una determinada carrera, lo hace por 


3.3. Es importante motivar la mayor interacción posible y - por 
eupunsto- el menor divorcio psa estro etudizato de diereniss 


4. matenas comunes: 
Por razones de coherencia de la Escuela, de emparejamiento de 
niveles formativos. y de mejor aprovechamiento de las partidas pre- 


de materias comunes a varias carreras. Veamos por ejemplo: 

4.1. Los cuatro cursos de Historia de la música (que incluyen au- 
diciones programadas, como manera de compensar la falta compro- 
bada de información auditiva del alumnado real de la EUM, y de no 
tener que financiar esto con horas docentes caras”) son comunes a 
todas las carreras. 

4.2. El curso único de Lectoescritura es también común a to- 
das las carreras y procura establecer un umbral común a toda la 
Escuela. 


4.3. Lo mismo ocurre con los dos cursos de Armonía y contrapun- 
to. Tanto éstos como el de Lectoescritura son culminación de los 


realidad aplicada a los viejos planes vigentes. 
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terio único de Teclado complementario, con una carga de dos años 
para Interpretación y para Dirección Coral, y de tres años para Di- 
rección Orquestal. 


4.5. Análisis es común a varias carreras, pero con distintos nive- 
les de profundización: en Composición, Dirección Orquestal y 
Musicología se establecen tres cursos, de los cuales el tercero se 
prever para osea corveras. Laa dee prisa cursos son comunes 
además a Dirección Coral, Interpretación Vocal e Interpretación 
Instrumental. 

4.6. Acústica musical es común a toda las carreras, dándose (como. 
otras materias) no necesariamente en el mismo momento. 


4.7. Improvisación es común a Composición, las Direcciones y las 
Interpretaciones. 


4.8. Introducción al análisis poético es común a Composición, 
Musicología y Dirección Coral. Introducción a la coreología se dicta 
sólo en Musicología. 

4.9. Organología es común a Composición y Musicología. 

4.10. Semiótica musical es común a Composición y Musicología. 

4.11. Práctica coral tiene una carga de un año para Composición, 
Musicología y Dirección Orquestal, y de dos años para las restantes 
carreras. 

4.12. Estética y sociología (generales y de la música) es común a 
todas las carreras. 

4.13. Lo mismo ocurre con Historia social de la cultura. 

4.14. Sensibilización corporal es común a Dirección Coral, Di- 
rección Orquestal y a las carreras de Interpretación, siendo que 
en estas últimas es revalidable con el curso similar del Ciclo 
Básico. 
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4.15. Música de cámara tiene dos cursos y Práctica orquestal cua- 
tro para Interpretación Instrumental, excepto en los alumnos de 
guitarra y de teclados, para quienes se invierten las cargas: dos cur- 
sos de Práctica orquestal y cuatro de Música de cámara. 

4.16. Hay un curso único de Dirección orquestal para los alumnos 
de Dirección Coral y un curso único de Introducción a la dirección 


4.17. Hay dos cursos de Fonética de idiomas para Interpretación 
vocal y uno solo para Dirección coral. 


4.18. Entendiéndose que una de las posibilidades laboralos reales 


420. Composición y Dirección Orquestal comparten dos cursos 
Instrumentación. 


4.21. Dirección Coral y Dirección Orquesta] comparten un curso 
de Dinámica de grupos. 


5. materias especificas: 
En cada carrera existe una materia-taller básica: 


5.1. En Composición, Jon vea cores ditermaciados de compad- 
ción = Composición | Entredueción ala composición), Comy 


(Música aplicada) - además de Arreglos y de Informática aplicada a 
la composición musical. 
5.2. En Musicología: Metodología y práctica de la investigación 
usical, planteada como. 


curso de Músicas criollas de América y sus vertientes, y uno de 
Teorías de las músicas populares (Folclore, Mesomusica, etcótera). 

5.3. En Dirección coral, los cuatro cursos de Dirección coral, más 
los dos de Técnicas vocales. A esto se agregan otras materias especí- 
ficas: Canto gregoriano y Arreglos corales. 
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5.4. En Dirección orquestal, los cuatro cursos de Dirección 
orquestal, más un curso especial de Técnicas electroacústicas. 
5.5. En Interpretación instrumental, el curso específico de Ins- 
trumento, que incluye la práctica de la lectura a primera vista. 
5.6. En Interpretación vocal, cuatro cursos de Canto (y lectura a 
primera vista), más tres cursos de Arte escénico. 


6. otros aspectos: 


Las materias señaladas con cargas horarias bajas (como Semióti- 
ca musical o como las introducciones al análisis poético o a la 
corocleria) pueden diciazs ala larpo del ño - si se considera más 
.. o bien concentradas en un semestre, o en unidades 
pario Jer arar=y además, con docentes “prestados” por 
ton nstats del Univeradad por ptr, el pao o dl 
extranjero, contratados a 


7. cargas horarias y cantidad de materias semanales: 


Se ha intentado establecer un promedio de 18 horas semanales, 
que significa 3 horas diarias en caso de dictarse clases de lunes a sábo- 
do, y de 4 horas tres días por semana y 3 horas los restantes dos días 
sn caso de dictarse clases de lunes a viernes. Esto, llovado a cabo con 


un buen número de horas semanales a la práctica de su instrumento, 
a la preparación de sus trabajos de composición, etcétera. 

Del mismo modo, se ha intentado promediar las carreras en $ 
Imaterias por año, incluidas todas aquellas que no necesitan estudio 


8. quiénes participaron en la elaboración de este proyecto: 


Bajo la presidencia del profesor Héctor Tosar, director en aquel 
entonces de la Escuela Universitaria de Música, y de comun acuerdo 
con la asamblea del orden docente, fueron convocados para formar 
parte del grupo de trabajo todos los docentes de grado 5 (y un docen- 
te de menor grado del área de “vientos” teniendo en cuenta que la 
Escuela no contaba con ninguno de grado 5 en esa área), quienes 
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realizaron las necesarias reuniones de área para elaborar sus pro- 


Yolanda Rizzardini, Celía Roca de Musetti y Alba Tonelli. Se consul- 
tó además al maestro Nicolás Rauss durante la discusión del plan de 
Dirección Orquestal. Se tuvieron en cuenta experiencias docentes 


Una vez llevada a cabo la elaboración en el orden docente, se 

comunicó el proyecto resultante a los otros órdenes, y se realizaron 

varias asambleas interórdenes (al no existir todavía Asamblea del 

laustro) los días 7.18 y 21 de noviembre de 1986, asambleas de las 
varias 


9, este proyecto y las autoridades universitarias: 


da de o mea natesaienss prin de piro cerca Jae 
concordar con la resolución del CDC que recomienda centralización 
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Una extensa recorrida por distintos aspectos de la problemática 
que plantea la educación en relación con las artes y en 
especial con la música, enfocada desde un punto de vista 
latinoamencano. 


Coriún Aharonián ha sido sobre todo un generador de 
circunstancias formativas para los jóvenes. Ya desde 1967,a 
través de la Asociación de Educadores Musicales del Uruguay, 
desde 1971 con los itinerantes Cursos Latinoamericanos de 
Música Contemporánea y con clases en otros cursos de 
temporada en países diversos. Desde 1973 a través de sus 
propios seminarios y talleres privados de composición - de 
música culta y popular -, así como con seminarios y talleres en 
recintos universitarios de América, Europa y Asia. Antes, desde 
1964, con su labor crítica en periódicos uruguayos y en 

revistas de numerosos países, además de su intervención en 
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